




























































Qu’il  s’agisse  d’une  signature  monochrome  (tag),  de  lettres  rondes  à  deux  couleurs 
(throw‐up)  ou  d’un  enchevêtrement  calligraphique  multicolore  (piece),  les  formes 
caractéristiques du graffiti hip‐hop font aujourd’hui partie du paysage urbain des grandes villes 
du  monde.  Né  aux  États‐Unis  dans  les  années  1960  et  diffusé  à  l’extérieur  des  frontières 
américaines dans  les années 1980,  le graffiti hip‐hop peut être perçu comme un exemple à  la 
fois de l’américanisation et de l’homogénéisation des pratiques culturelles des jeunes à travers 
le monde. À partir d'une comparaison entre des graffiteurs  francophones de Montréal et des 
graffiteurs  lusophones  de  São  Paulo,  cette  thèse  décrit  le  processus  d'appropriation  d'un 
mouvement culturel d’origine américaine et montre les similitudes et les différences retrouvées 
au niveau local de cette forme d'expression mondialisée. 
L’étude  de  l’appropriation  culturelle  proposée  dans  cette  thèse  se  compose  de  deux 
niveaux d’analyse. Le premier – qualifié de micro – touche le domaine personnel et se penche 
sur  le  processus  de  production  de  graffitis  de  style  hip‐hop  (type  de  graffitis  d’origine  new‐
yorkaise  basé  sur  l’écriture  de  pseudonymes).  Ce  niveau  d’analyse me permet  de  démontrer 
comment les mécanismes de l’imitation et de la transformation se mélangent et renvoient aux 
processus de  l’apprentissage et de  l’inventivité  individuels. Pour  l’analyse du  second niveau – 















The  micro  level  analysis  will  focus  on  the  creative  process  by  which  graffiti  artists 
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de  Montréal.  Une  fois  leurs  graffitis  terminés,  ils  sortent  un  caméscope  et  filment  ce  qu’ils 
viennent de peindre.  
‐  « C’est  pour  Esprit »,  m’expliquent‐ils,  « un  graffeur  de  la  Suisse.  On  va  lui  envoyer  la 
cassette ». 
Je les regarde, étonnée.  
‐ « Ces  jeunes graffiteurs montréalais,  à peine  sortis de  l’adolescence,  font partie d’un  réseau 
international! Je ne les aurais pas crus si cosmopolites », pensai‐je alors. 
Mon  intérêt  pour  le  graffiti  hip‐hop  –  type  de  graffiti  ayant  pris  forme  aux  États‐Unis 
dans  les années 1960 – avait  commencé quelques mois auparavant principalement parce que 
j’étais  à  la  fois  fascinée  par  la  beauté  des  graffitis  fresques  et  interloquée  par  les  graffitis 
signatures  monochromes  (ou  tags).  Tout  en  sachant  que  ces  fresques  et  signatures  se 
retrouvaient  dans  de  nombreuses  villes  du  monde,  jusqu’à  cet  instant,  je  n’avais  pas  pris 
conscience  du  réseau  planétaire  entre  jeunes  que  cela  pouvait  signifier.  J’entrevoyais 
maintenant que du fait d’avoir en commun cette même pratique, des jeunes de divers pays et 
continents communiquaient entre eux et utilisaient pour ce faire une multiplicité de médiums, 
notamment  les  enregistrements  audiovisuels.  À  l’instar  de  la musique  rap,  le  graffiti  hip‐hop, 
pouvait  donc  être  perçu  comme  une  lingua  franca  ou  un  corridor  culturel   pour  ses  adeptes 
vivant dans divers pays. En réfléchissant davantage aux implications culturelles de cet espéranto 
de  la  bombe  aérosol,  je  me  demandai  alors  s’il  ne  s’agissait  pas  d’un  exemple 
d’homogénéisation des pratiques de la jeunesse mondiale. En effet, ces graffiteurs hip‐hop qui, 
à l’échelle planétaire, peignaient selon les mêmes canons esthétiques, ne contribuaient‐ils pas à 
l’uniformisation  de  la  culture  mondiale?  L’adoption  dans  divers  pays  de  ce  type  de  graffiti 
impliquait‐elle nécessairement une adaptation de celui‐ci? Si oui,  les  transformations étaient‐
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elles  significatives ?  De  plus,  pouvait‐on  identifier  des  variables  clés  expliquant  au  moins  en 
partie les raisons de cette adaptation? Finalement, je me demandai si, du fait que le graffiti hip‐
hop  était  originaire  des  États‐Unis,  sa  diffusion  planétaire  ne  représentait‐elle  pas  aussi  un 
exemple  de  l’américanisation  culturelle  mondiale1?  C’est  avec  pour  souhait  de  trouver  des 
réponses  à  ces  questions  qui  s’inscrivent  dans  le  débat  sur  l’homogénéisation  culturelle, 





au  niveau  local  de  cette  pratique  devenue  transnationale.  Ma  démarche  se  basa  ainsi  sur 
l’analyse du fonctionnement de l’ « appropriation culturelle ». Si j’ai choisi d’aborder mon sujet 
à partir du concept de  l’appropriation, c’est que  j’y ai  trouvé un allié plein de ressources pour 
l’exploration des rouages de l’importation d’éléments culturels étrangers. L’appropriation avait 
notamment  comme  avantage  de  se  situer  clairement  au  niveau  de  ceux  qui  font  l’acte 
d’emprunt,  faisant  ainsi  des  graffiteurs  locaux  des  agents  actifs  (et  non  passifs)  dans  le 
processus d’importation d’éléments culturels étrangers.  
Afin de tenir compte du plus de variables possibles, j’ai examiné l’appropriation à deux 
niveaux, celui  relevant du personnel  (ou « micro ») et celui associé au collectif  (ou « macro »). 
Mon  but  était  de  comprendre,  premièrement,  quelles  opérations  étaient  en  jeu  dans 
l’appropriation faite par les individus – en particulier, l’imitation et l’inventivité individuelle – et, 
deuxièmement, d’identifier divers facteurs qui, au niveau local, jouaient un rôle important dans 
les  directions  prises  par  l’appropriation.  À  partir  du  cas  de  plus  d’une  dizaine  d’individus,  je 
m’intéressai ainsi à la pratique du graffiti hip‐hop dans son ensemble et, plus particulièrement, 
à l’acquisition de savoirs et de techniques et au processus de création menant à  la production 
                                                
1 Cette production de graffitis  inspire au sociologue, Jeff Ferrell, un questionnement similaire : « While the many 
murals  certainly  incorporate  individual  innovations,  and  the  shared aesthetics of  the  local  subcultures,  they also 




de  graffitis.  En  examinant  cette  problématique  du  point  de  vue  de  l’emprunt  d’éléments 
culturels étrangers, mon choix s’arrêta sur deux groupes dont  la  langue maternelle n’était pas 
celle du modèle original, soit  l’anglais, mais qui se trouvaient néanmoins à proximité du géant 
américain.  Il  s’agit  de  graffiteurs  hip‐hop  francophones  de  Montréal  et  lusophones  de  São 
Paulo. 
Les  graffiteurs  dont  il  sera  question  dans  les  pages  qui  suivent  sont  presque 
exclusivement  de  jeunes  hommes  entre  18  et  30  ans  dont  les  parcours  de  vie  et  les  origines 
diffèrent,  mais  qui  ont  en  commun  d’avoir  appris  à  manier  la  bombe  aérosol  grâce  à  leur 
immersion  dans  le graffiti hip‐hop.  Imprégnés de  règles esthétiques et de codes propres à  ce 
type de graffiti, ses adeptes occupent avec leurs tags, throwp‐ups et pieces l’espace de la cité et 
ce, de manière à la fois illégale et légale. En effet, bien que le graffiti hip‐hop se soit construit en 
tant  qu’acte  illicite  et  qu’il  continue  d’être  pratiqué  le  plus  souvent  ainsi,  celui‐ci  connaît,  à 
présent, une plus grande reconnaissance sociale qu’à ses débuts. Son intégration à des activités 
subventionnées par des institutions publiques et privées et sa présence dans des galeries d’art 
ont  donné  au  graffiti  hip‐hop  accès  à  des  d’espaces  autorisés.  Deux  récentes  expositions 
muséales parisiennes (2009 ‐ 2010), intitulées respectivement, « TAG », au Grand Palais et « Né 
dans  la  rue  –  Graffiti »,  à  la  Fondation  Cartier  pour  l’art  contemporain,  qui  présentent  des 
centaines d’oeuvres de graffiteurs de  l’Hexagone et d’ailleurs, sont un exemple probant de ce 
processus  de  légitimation  du  graffiti  hip‐hop.  Comme  l’explique  la  sociologue  Antigone 
Mouchtouris,  le graffiti hip‐hop « a connu une réelle révolution; elle est passée de l’illégalité à 
une  légalité  paradoxale.  Le  graff  est  toléré  mais  les  graffeurs  sont  réprimandés» 
(MOUCHTOURIS et BELHADJ‐ZIANE  2008 : 6). 
Les publications sur le graffiti hip‐hop sont nombreuses. Celles‐ci pourraient être divisées 
en  deux  catégories.  La  première  regroupe  l’ensemble  des  ouvrages  dont  les  auteurs  sont,  en 
général,  des  artistes,  des  photographes  ou  des  graffiteurs.  La  seconde  catégorie  est  celle  des 
publications universitaires, en général des mémoires et quelques thèses issus des départements 
de communication, d’éducation, de sociologie et d’anthropologie. Celles‐ci abordent  le sujet à 
partir  de  préoccupations  liées  à  leur  discipline  d’étude  et  ancrent  leurs  données  empiriques 
dans l’examen d’une seule localité.  
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comparaison  trop  stricte,  j’ai également exposé  les  informations que  je ne pouvais  comparer, 
faute de données. 
Deuxièmement, il s’agit d’une étude sur le graffiti hip‐hop du point de vue des graffiteurs 













complexité  des  flux  culturels  circulant  entre  le  local  et  le  global  et  à  réfléchir  sur 
l’homogénéisation et l’américanisation de la culture mondiale. 
La présente  thèse possède ainsi deux  objectifs  principaux.  Le  premier est de cerner  le 
processus  d’appropriation  culturelle  à  l’œuvre  dans  le  graffiti  hip‐hop  de Montréal  et  de  São 
Paulo. Pour ce faire, je procèderai à la description ethnographique du graffiti hip‐hop dans ces 
deux villes des Amériques. Subséquemment, je les comparerai et ferai ressortir ce qui les unit et 
ce qui  les distingue. Cet exercice me permettra alors d’identifier  certaines variables  clés pour 
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comprendre  le  fonctionnement de  l’appropriation culturelle dans  le cas du graffiti hip‐hop. Le 
deuxième  objectif,  qui  découle  du  premier,  est  de  réfléchir,  à  partir  de  ces  deux  terrains 
ethnographiques, aux  théories de  l’homogénéisation culturelle et de  l’américanisation afin  de 
tenter de mieux comprendre le fonctionnement des flux culturels transnationaux. 
L’ordre  de  présentation  des  résultats  sera  donc  le  suivant.  Après  un  premier  chapitre 
consacré au concept de l’appropriation culturelle (chapitre I),  le deuxième chapitre portera sur 
la méthodologie  de  recherche,  (chapitre  II).  Un  bref  aperçu  du  hip‐hop  et  du  graffiti  hip‐hop 
sera  par  la  suite  proposé  (chapitre  III),  avant  de  plonger  dans  les  données  ethnographiques 
recueillies  sur  le  graffiti  hip‐hop  à  Montréal  (chapitre  IV)  et  à  São  Paulo  (chapitre  V).  Dans 
chacun de ces chapitres, de nombreux aspects du graffiti hip‐hop  local seront détaillés.  Il sera 
notamment  question  du  contexte  historique  de  l’émergence  locale  du  graffiti  hip‐hop,  des 
différentes formes et espaces pris par  les graffitis, des sources d’informations et de diffusions 
employées  par  les  graffiteurs,  des  liens  sociaux  entre  ces  derniers,  des  rapports  entretenus 
entre  les  graffiteurs  et  quatre  forces  institutionnelles  (administration  publique,  organismes 
communautaires, police et médias), du processus de production des graffitis et des liens entre le 
local  et  le mondial.  À  la  description  de  ces  deux  localités  suivra  un  chapitre  consacré  à  leur 
comparaison (chapitre VI). Puis, pour clore la présente thèse, une synthèse de la comparaison et 
une vue d’ensemble des divers  facteurs pouvant expliquer  les particularités de  l’appropriation 






un   flux de  sens, de personnes et de biens »1 avance Ulf Hannerz  (1990 : 237),  anthropologue 
suédois  et  penseur  de  la  complexité  culturelle.  Ce  réseau  que  Hannerz  nomme  également 
« l’écoumène  global »  (1992 :  218;  1998 :  7)  s’est  ainsi  constitué  suite  à  l’accélération  des 
échanges  culturels  provoquée  par  le  contexte  actuel  de  mondialisation2.  Quelles  sont  les 
conséquences pour  la culture contemporaine de  la multiplication des  interconnexions et de  la 
circulation de produits culturels à l’échelle planétaire ? Tel que l’explique Hannerz (2002 : 24), le 
raisonnement a priori est que la mondialisation est synonyme d’une homogénéisation culturelle 
globale  où  certaines  pratiques  et  idées  provenant  de  centres  de  l’Occident  se  répandent  à 
travers  le  monde  et  anéantissent  ainsi  les  autres  alternatives  possibles.  Pour  certains,  cette 





des  cultures  globales  au  pluriel  (Featherstone  1990 :  10).  De  plus,  la  mondialisation 
n’engendrerait pas uniquement du semblable, mais plutôt à  la fois du similaire et du différent 
(Warnier 1999 : 78‐92). Ainsi,  selon Roland Robertson  (1995 :  27‐28),  sociologue et  théoricien 
de la mondialisation, le débat sur l’unification culturelle ne devrait pas consister à déterminer si 
la mondialisation produit  soit de  l’homogénéité ou de  l’hétérogénéité, mais plutôt  chercher à 
comprendre  comment  ces  phénomènes  sont  devenus  tous  deux  caractéristiques  de  la  vie 
contemporaine  à  l’échelle  planétaire.  Afin  d’adresser  cette  question,  l’important  pour 





Robertson  est  de  transcender  le  débat  sur  l’homogénéité  versus  l’hétérogénéité  et  plutôt 
d’examiner, en termes concrets, l’impact de la globalisation au niveau local ; ce qu’il nomme la 













évoquent  le  mélange  –  comme  le  «syncrétisme»,  le  «métissage»,  la  «créolisation»  et 
«l'hybridation» – ont  préalablement été analysés et  finalement  considérés  inopérants pour  la 
présente  étude.  Dans  l'optique  d'alléger  le  chapitre  théorique,  ce  parcours  conceptuel  a  été 
inclus  dans  l'Annexe  1  et  s'intitule  :  « Examen  de  quelques  termes  employés  pour  décrire  la 
mixité  en  anthropologie :  l’acculturation,  le  syncrétisme,  le  métissage,  la  créolisation  et 
l’hybridation ».  J'invite  le  lecteur  intéressé  par  cette  réflexion  à  s'y  référer.  Voici,  néanmoins, 
une brève exposition des trois raisons principales ayant motivé mon choix. 
D’abord,  il  s’agit  d’un  terme  qui  n’est  pas  empreint  ni  d’une  signification  biologique 
(contrairement  à  ceux  de  « métissage »,  « créolisation »  et  « hybridation »),  ni  d’une 
signification religieuse (syncrétisme).  
Deuxièmement,  contrairement  aux  quatre  termes  précédemment  évoqués  où  le 
processus de mixité se comprend à un niveau collectif, le concept d’appropriation ancre le sens 
dans  le  rôle  actif  de  l’acteur.  À  l’instar  du  concept  du  « bricolage »  où,  pour  comprendre  le 
fonctionnement  de  la  pensée  mythique,  Claude  Lévi‐Strauss  (1962)  met  l’accent  sur  l’acte 
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créateur  du  bricoleur,  je  chercherai  à  comprendre  la  mixité  à  partir  du  processus  de 
transformation induit par ses agents.  
Troisièmement, le choix du terme appropriation prend une pertinence particulière dans 
le  cadre de cette  recherche portant  sur  le graffiti, non  seulement par  le  fait qu’il  s’agit d’une 
pratique qui  remet en question  la notion de  la propriété publique et privée3 mais aussi par  le 
fait  que  cette  notion  fait  écho  à  une  pratique  artistique  très  employée  au  XXe  siècle, 









L’appropriation  est  un  dérivé  du  verbe  « approprier »4  dont  l’origine  latine 





ou mettre  en  accord  avec ».  Au  XVIème  siècle,  le  verbe  devient  également  employé  de  façon 
pronominale sous la forme de « s’approprier » et, aujourd’hui, il s’agit du « seul emploi usuel en 
                                                
3 Denyse Bilodeau fait référence à ce sujet à « l’appropriation illicite d’une surface » (Bilodeau 1993 : 27).  










médecine  dans  le  sens  « d’assimilation ».  Au  XVIIIe  siècle,  en  chimie,  il  signifie  la  catalyse. 
Aujourd’hui,  son  sens  courant  est  lié  à  celui  du  verbe  s’approprier  en  tant  que  « fait  de 
s’approprier  des  biens ».  Ce  sens  est  repris  dans  la  théorie  marxiste  où  l’appropriation  est 
définie  comme « une  forme  fondamentale  de  l’exploitation  de  l’ouvrier  par  le  capitaliste,  qui 
s’approprie du travail non payé » (Grand Larousse universel : 587). 
Dans les théories anthropologiques, postcoloniales et celles des cultural studies,  le sens 





En  reprenant  la  logique  binaire  de  l’appropriation marxiste,  où  l’accent  est mis  sur  la 
domination du plus faible par le plus fort, et en accord avec la place centrale donnée à la notion 
de pouvoir par Michel Foulcault, certains post‐colonial scholars, notamment Edward Saïd avec 
« Orientalism »,  se  sont  servis  du  terme  « appropriation»  pour  exposer  les  « vols »  –  tant  au 
niveau de  l’esthétique, de  l’économie que du politique (Nelson 1996) – commis par  l’Occident 
dans ses anciennes colonies pour fortifier sa puissance (Aschley et Plesch 2002).  
En écho à  l’inégalité du pouvoir entre ceux qui agissent et ceux qui subissent –« those 








« The  taking  –  from  a  culture  that  is  not  one’s  own  –  of  intellectual  property, 
cultural  expression  or  artifacts,  history  and ways  of  knowledge  and  profiting  at 
the expense of the people of that culture » (Ziff, Rao 1997 : 1). 
 
Les  travaux  sur  l’appropriation  culturelle portent,  notamment,  sur  l’appropriation  d’objets  de 
diverses  cultures  associée  aux  pratiques  muséales  du  passé,  et  réfléchit  sur  les  actions  à 
prendre,  en  particulier  au  niveau  légal,  pour  l’empêcher  ou  corriger  les  erreurs  qui  ont  été 
commises  (Ziff  et  Rao  1997).  Le  rapatriement  des  objets  se  trouvant  sous  possession  des 




Le  deuxième  sens  dans  lequel  le  terme  « appropriation »  est  utilisé  met  l’accent  sur 
l’action  de  prendre,  effectuée  par  le  subordonné  ainsi  que  sur  les  stratégies  adaptatives  de 
celui‐ci. Dans ce cas, c’est le subalterne qui est l’acteur de l’appropriation.  








par Claude Lévi‐Strauss  (1962) pour expliquer  le  fonctionnement de  la pensée mythique, ainsi 
qu’avec  des  références  à  la  sémiologie,  Hebdige  décrit  le  jeune  punk  (et  autre  jeune  urbain 
appartenant  à  une  sous‐culture)  comme  un  agent  créateur  qui,  tel  un  bricoleur,  produit  de 
nouvelles  combinaisons de  sens à partir du matériau  limité auquel  il  a accès.  Le déplacement 
sémiotique ainsi produit par l’appropriation devient pour Hebdige un acte subversif qui exprime 
à  la  fois une  résistance  face à  la  culture dominante et propose une voie alternative. Hebdige 
donne l’exemple suivant : 
 
« In  this  way  the  teddy  boy’s  theft  and  transformation  of  the  Edwardian  style 
revived in the early 1950s by Savile Row for wealthy young men about town can 
be  construed  as  an  act  of  bricolage.  Similarly,  the  mods  could  be  said  to  be 
functioning as bricoleurs when they appropriated another range of commodities 







souvent allusion  sous  la  forme de  la « réappropriation », peut‐être pour  insister  sur  le  jeu de 
modelage de l’appropriateur5. 
Certeau  cherche  à  découvrir,  dans  les  « arts  de  faire »  populaires,  la  logique des 
« pratiques  d’appropriation »  qui  selon  lui    « mettent  en  jeu  une  ratio  « populaire »,  une 
manière de penser investie dans une manière d’agir, un art de combiner indissociable d’un art 
d’utiliser » (Certeau : XLI). 
                                                

















« I  feel  that  the English  language will be able  to  carry  the weight of my African 






son  sens  courant,  tel  qu’en  témoigne  la  définition  de  l’« appropriation »  proposée  par  Bill 
Ashcroft (2000) dans « Post‐Colonial Studies –The Key Concepts » : 
 
«  Appropriation :   A  term  used  to  describe  the  ways  in  which  post‐colonial 






Sans employer  nécessairement  le  terme « appropriation », mais en  suivant un  schème 
de pensée similaire, certains auteurs, tel Homi Bhabha et Mary‐Louise Pratt, ont mis l’accent sur 
le rôle actif, parfois subversif du subordonné dans les rapports coloniaux. 
Bhabha  souligne  notamment  le  pouvoir  potentiel  des  subordonnés  chez  qui 
l’insurrection  est  toujours  latente.  Par  le  biais  de  concepts  comme  agency,   mimicry  et 
ambivalence, Bhabha argumente que si  le subordonné  imite le dominant,  il existe un décalage 
dans cette imitation (mimicry) qui peut glisser vers la moquerie (mockery). 
À  travers  la  notion  de  transculturation,  l’attention  de Mary‐Louise  Pratt  porte  pour  sa 




« Africa  and  Europe  have  been  thrown  together  by  destructive  and  creative 
histories  of  empire,  commerce,  and  travel;  each  uses  the  other’s  traditions  to 
remake  its own. Pratt  (1992 :6),  following Fernando Ortiz and Angel Rama, calls 
such processes « transculturations ». Until recently in the West, transculturation 
has  been  understood  hierarchically,  in ways  that  naturalize  a  power  imbalance 














of  colonial dominance.  (…).  In  contact  zones,  cultural  appropriations are always 
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political  and  contestable,  cross‐cut  by other appropriations, actual or potential. 
(…).  Repatriation  of  tribal  works  is  not  the  only  proper  response  to  contact 




entre  l’agent  dominant  et  le  subalterne,  l’anthropologue  Hermano  Vianna  note  que  les 
revendications associées à l’appropriation ne vont pas dans les deux sens. Vianna illustre cette 
réalité  avec  le  cas  de  l’appropriation  du  hip‐hop  par  des  jeunes  maasai  de  Tanzanie,  en 
particulier celle du groupe musical Xplastaz : 
 
« (...)  dans  cette  discussion  sur  l’occidentalisation,  il  existe  des  cas  provenant 










de  vue  d’acteurs  qui  s’approprient  un  modèle  culturel  (en  l’occurrence,  le  graffiti  hip‐hop) 
provenant d’un pays qui, en termes géopolitiques, se trouve dans une position dominante par 
rapport au leur. 
                                                
6 Version originale en portugais : « (...) casos ainda mais distantes do enfoque ocidentalizado que predomina nessa 
discussão,  como o da banda Xplastaz, que  tem entre  seus  integrantes  cantores  e dançarinos da  etnia maasai de 
Tanzânia.  A  banda  « apropriou‐se »  da  tradição  do  hip  hop  norte‐americano,  criando  o  fenômeno  do  hip  hop 
maasai. Dificilmente alguma associação representando o hip hop norte‐americano conceberia a idéia de processar 






réalisable,  car  « le  phénomène  du  mélange  (…)  semble  insaisissable  dès  que  l’on  entend 




sociales.  Même  un  phénomène  physique  en  apparence  aussi  simple  que  le 
mélange  des  fluides  –  auquel  on  se  gardera  bien  de  ramener  le métissage  des 
corps  et  des  cultures  –  demeure,  au  dire  des  scientifiques,  « un  processus 
imparfaitement compris»» (ibid 1999 : 42). 
 




« Complexité,  imprévu  et  aléatoire  paraissent  donc  inhérents  aux  mélanges  et 














parfaite  dans  le  transfert  de  signes  entre  l’élément  approprié  ou  le modèle  et  le  produit  de 
l’appropriation. Cependant, si l’on introduit comme prémisse qu’il n’y a pas de qualité inhérente 
à  un  objet  et  que  le  sens  donné  à  celui‐ci  est  nécessairement  contextuel,  l’hypothèse  d’une 
appropriation  prenant  la  forme  d’une  imitation  complète  ne  peut  être  soutenue.  L’élément 










la  première  bouchée7. Dans  l’ensemble  de  ce  qui  compose  la  réception –  de  la  perception  à 
l’interprétation –, il est toujours question d’opérations sélectives. Le filtre fait partie de chaque 
individu et est composé de l’entremêlement inextricable du personnel, du culturel et du social. 
De  plus,  ce  filtre  se  transforme  au  fil  des  expériences  individuelles.  Si  l’on  accepte 




                                                
7 À ce propos, voir le résultat des recherches d’Elihu Katz et de Tamar Liebes sur  la réception du feuilleton Dallas 
par  des  femmes  du Moyen Orient  (The  Export  of Meaning :  Cross‐Cultural  Readings  of  Dallas,  Oxford University 
Press, New York, 1990). 
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Gilles  Deleuze  et  Félix  Guattari  (1980)  rendent  également  compte  de  l’impossibilité 
d’une  appropriation  basée  uniquement  sur  l’imitation  avec  les  notions  de  « calque »  et  de 
« carte ». 
L’action  de  reproduire  par  « les  mouvements  de  déterritorialisation  et  les  procès  de 





(…).  La  carte  est  ouverte,  elle  est  connectable  dans  toutes  ses  dimensions, 
démontable,  renversable,  susceptible  de  recevoir  constamment  des 












artistes  locaux ont su reproduire avec une étonnante fidélité  l’art européen tel qu’il  leur était 
montré  par  les  Espagnols,  avec  le  temps,  les  reproductions  sont  devenues  de  plus  en  plus 




« À  vrai  dire,  dès  les  premiers  temps,  la  notion  de  copie  s’est  révélée 
extrêmement élastique, variant de la reproduction exacte, de la copie conforme, 
à l’interprétation inventive. Sur le plan technique, l’apprentissage de l’écriture a 
débuté  par  la  réalisation  de  copies  si  parfaites  que  l’écart  entre  l’original  et  sa 
réplique était indécelable. (…). En matière de peinture,  le constat est également 




canalisé  les  désordres  de  la  Conquête.  Elles  ont  multiplié  des  effets  de 
convergence,  d’équilibre  et  d’inertie,  qui  ont  produit  à  leur  tour  de  nouvelles 
formes de vie et d’expression. Des  traits de  toutes provenances  institutionnels, 
religieux,  artistiques,  juridiques  ou  économiques  se  sont  alors  agglutinés  pour 





place  laissée  à  l’initiative  personnelle  dans  un  contexte  donné.  Pour  comprendre 
l’appropriation,  il  faut donc tenir compte des transformations potentielles que  l’appropriateur 
peut insuffler à la matière. Le processus de création semble donc faire partie de l’appropriation. 




Tout  comme  Dick  Hebdige,  Certeau  est  inspiré  par  le  concept  lévi‐straussien  du 
« bricolage ». Il est d’avis que les « pratiques d’appropriation » ne peuvent se comprendre que 
si  l’on  tient  compte  de  la  présence  de  la  créativité  au  sein  des  « opérations  des  usagers » 
(Certeau : XXXV) où « à la manière des Indiens » ceux‐ci « « bricolent » avec et dans l’économie 




l’appropriation  soient  en  partie  le  résultat  d’un  processus  inconscient  et  collectif,  tel  que  le 
suggère l’historien Peter Burke (2003), la proposition de Certeau (c’est‐à‐dire celle de prendre la 
créativité  individuelle  comme  point  de  départ  pour  sonder  le  mode  de  fonctionnement  de 
l’appropriation) est un projet davantage réalisable. Il nous faut alors tenter de comprendre sur 





Burke  –  s’accordent  sur  un  point :  le  résultat  de  l’appropriation  est  basé  sur  le  choix  de 
l’appropriateur  d’accepter,  de  réinterpréter  ou  de  rejeter  les  éléments  qu’il  cherche  à 





Tout  d’abord,  aborder  la  mixité  comme  un  tout  divisible  en  traits  ou  éléments  est 
hasardeux et peu prometteur, car  le culturel semble plutôt constitué d’un ensemble complexe 
d’éléments interreliés impossible à réduire à une somme mathématique. 
Deuxièmement,  si  on  prend  pour  prémisse  que  la  transformation  est  au  cœur  de 
l’appropriation,  la possibilité d’accepter ou de  rejeter un élément  traduit mal  le processus de 
l’appropriation. 
Finalement,  la  catégorisation  des  éléments  empêcherait  de  suivre  la  continuité  de  la 
transformation  du  processus  de  l’appropriation.  Par  exemple,  si  un  élément  ne  semble  pas 
présent  dans  le  produit  de  l’appropriation  à  un  certain moment,  cela  ne  veut  pas  dire  pour 


























Pour  les  Classiques,  l’art  naît  de  l’art,  car  la  voie  prescrite  est  celle  de  l’interprétation 
d’oeuvres antérieures. L’objectif n’est pas de copier mais de projeter une nouvelle lumière sur 





« Repetition,  it  seems,  is  not  necessarily  the  enemy  of  genius.  An  artist  can 
exercise  creativity  by  acknowledging  what  is  to  be  reiterated.  (…)  Raphael’s 
choice of features worthy of the effort of his imitation makes him original in two 
senses. First, he creates particularly effective combinations, actually enriching the 
standard  imagery  with  new,  albeit  hybrid  forms  derived  from  his  multiple 
sources; classicists had a special term for this, calling it « invention ».  
Second,  Raphael  imitates  only  the  very  best  of  all  discernible  qualities.  If  we 
presume that Raphael’s antecedents did the same (…) then we understand that 





La  deuxième  approche,  dite moderne,  est  proposée  au  XIXe  siècle  par  le  romantisme. 
Contrairement  à  la  position  des  Classiques  pour  qui  la  base  d’une œuvre  était  les  références 
préexistantes provenant de la collectivité, pour  les Romantiques, l’œuvre artistique repose sur 
l’expression de l’individualité de l’artiste. L’originalité naît d’une introspection de ses sentiments 
et pensées et non d’une pratique de  la  répétition tournée vers  la  collectivité. Cette  insistance 
sur l’individualité de  la création peut entraîner une pratique où  la recherche de  l’originalité se 
fait davantage par  la  voie de  l’instinct et de  la  spontanéité que par  celle  de  la préparation et 
d’une approche plus cérébrale. Shiff (1995) résume cette différence en ces mots : « Le peintre 
académique ou  traditionnel  construit  sa peinture,  le peintre  indépendant  ou contemporain  la 
trouve » (ibid : 71). 
Si  la reproduction en tant que moyen de fabrication de  l’œuvre n’occupe pas  la même 
place  chez  les  Romantiques  que  chez  les  Classiques,  celle‐ci  n’est  pas  pour  autant 
complètement  évacuée  de  la  pratique  artistique.  Comme  l’atteste  l’article  « copie »  du 




 « Par  un  retour  à  une  conception  plus  vraie  [de  la  copie],  on  a  envisagé 
l’imitation  exacte  d’une  œuvre  de  maître  comme  un  moyen  d’étude  […]  les 
copies présentent une réelle importance pour l’éducation des artistes […] il serait 
profondément regrettable de la voir [cette méthode d’apprentissage par la copie] 








de  postmoderne ,  cette  approche  privilégie  l’« appropriation »,  entendue  comme  étant 
l’inclusion dans l’œuvre artistique d’éléments préexistants ou externes8.  
Si  c’est  au  post‐modernisme  que  l’on  attribue  l’éclatement  conceptuel  d’une  pensée 
axée sur un centre et sur  l’atteinte de  la Vérité, on peut  identifier en art,  l’existence de cette 
troisième approche bien avant que ce courant théorique ne prenne forme dans les années 1970 
en architecture et en philosophie. 
Dès  les  années  1910,  Marcel  Duchamp,  représentant  du  Dadaïsme,  réagit  au  courant 
abstractionniste  en  peinture  ainsi  qu’à  l’arrogance  du milieu  de  l’art  parisien  de  l’époque  en 
amenant dans le domaine artistique des objets provenant de  la culture matérielle  industrielle. 
Duchamp attribue à  ces œuvres  le  terme de « ready‐made » dont  la  plus  célèbre est  l’urinoir 
qu’il rebaptise « Fontaine » en 1917. 
Cette pratique prend toute son ampleur dans les années 1950 et 1960 avec  le Pop Art, 
mouvement artistique britannique et américain dans  lequel des objets  liés à  la consommation 
de masse (les bandes dessinées, les boîtes de soupe en conserve, les panneaux de signalisation 
                                                
8 Robert Nelson (1996) définit  l’appropriation ainsi : « Its application to art and art history  is relatively recent and 
pertains to the artwork’s adoption of preexisting elements » (ibid : 118) (…) «  For our purposes, « appropriation » 
is better  confined  to  the visual  arts and  to  contemporary modes of bringing  the external  into  the work of art or 
simply making art art» (ibid : 120). 
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et  les  hamburgers)  sont  non  seulement  le  sujet  de  l’œuvre,  mais  sont  également  souvent 
physiquement  inclus  sans  transformation  artistique  apparente  (Encyclopædia  Britannica; 
Encyclopaedia  Universalis  2004).  En  se  basant  sur  « des  matériaux  et  des images  jusqu’alors 
négligés  ou méprisés »  (ibid)  ce mouvement  qui  cherche  à  refléter  la  culture  populaire  a  un 
grand impact sur  la création artistique des années 1970 et 1980, notamment dans le néo‐pop, 
courant  mettant  de  l’avant  « le  factice,  le  superficiel,  la  copie,  la  citation,  l’appropriation 
d’images et de styles » (ibid). 
L’artiste  ayant  fait  le  plus  parler  d’elle  dans  les  années  1980  en  tant  que  « an 
appropriator  of  images »  (Shiff  1996 :  109)  est  Sherrie  Levine.  Inspirée  par  les  théories 
poststructuralistes,  elle  remet  en  question  la  notion  de  l’originalité  et  de  la  propriété 
notamment en basant ses œuvres artistiques sur la re‐photographie de photographies d’Edward 
Weston et Walker Evans, deux photographes américains. Avec cette stratégie d’appropriation, 
Levine  remet  en  question  à  la  fois  le  concept  de  l’originalité  individuelle  propre  aux 
Romantiques et l’imitation, tel que l’entendait les Classiques, en tant qu’acte par lequel l’artiste 
rend hommage au génie de ces prédécesseurs (ibid). 
Si  cette  approche  artistique  se  distingue  des  deux  précédentes,  la  pratique  de 
l’appropriation au cœur de sa démarche rappelle  l’approche classique sous deux aspects : elle 
restaure  le  principe  de  l’imitation  et  met  l’accent  sur  l’externe  et  le  collectif  et  non  sur 





rapport à  l’imitation  se  fonde  la  création de graffitis hip‐hop? L’originalité est‐elle  importante 
pour  les graffiteurs et,  si  oui,  par  quelle démarche cherchent‐ils  à  l’atteindre?  Est‐ce,  comme 
chez  les  Classiques,  par  l’acte  interprétatif  d’œuvres  antérieures?  Est‐ce  davantage  par 




démarche  artistique  des  graffiteurs :  l’apprentissage  de  la  technique  du  graffiti  –  comme  le 
maniement de  la cannette,  la compréhension du mélange des couleurs et des  jeux d’ombre – 
est  concomitant  avec  l’exploration  du  graffiti  hip‐hop  en  tant  que  médium  d’expression 
artistique, tant au niveau de ces styles que des thèmes traités. Ainsi, contrairement aux artistes 
dont il est question dans les trois approches présentées ci‐dessus, le rapport à l’imitation chez 





conditions  liées  aux  particularités  de  la  société  réceptrice.  Pour  comprendre  le  processus 
d’appropriation,  il  apparaît,  en  effet,  essentiel  d’établir  le  plus  de  liens  possible  entre 
l’appropriation  et  le  contexte  dans  lequel  celle‐ci  se  produit.  La  mise  en  contexte  que  je 





une méthodologie holiste  (Ingold 1996) qui  consisterait  à baser  l’analyse anthropologique  sur 
des  divisions  du  réel  en  termes  d’institutions,  de  systèmes  ou  d’organisations,  celles‐ci 
m’apparaissent néanmoins très utiles aux fins de mon projet. Ainsi, dans chacune des villes, je 
décrirai  comment  s’insère  le  graffiti  hip‐hop  dans  divers milieux  sociaux  –  allant  du  local  au 
global  –  et  dans  son  environnement  urbain.  Je  tiendrai  aussi  compte  des  rapports 














l’influence de certains  individus dans  le  cours des événements. Par  leur  talent artistique,  leur 
charisme,  leur  qualité  de  communicateur,  certaines  personnes  jouent  un  rôle  prépondérant 
dans  la  réception  et  la  forme  que  prend  l’appropriation.  Tel  que  le  mentionne  l’historien 
britannique  Peter  Burke  (2003 :97),  ces  individus,  qui  ont  un  impact  important  sur 
l’appropriation d’un élément donné, peuvent être vus comme des « tradutores » (traducteurs). 













L’appropriation  est  composée  de  deux  entités :  la  première  est  une  personne  ou  une 
collectivité et la deuxième est un élément qui jusqu’alors était distinct de cette première entité. 
L’appropriation sous‐tend l’action par laquelle la personne ou la collectivité fait sien cet élément 
qui  lui était extérieur.  L’appropriation  rend  implicite  le  rôle actif de  la première entité  ce qui 
permet de se référer à celle‐ci par l’appellation d’agent.  
L’appropriation  peut  être  perçue  comme  un  processus,  c’est‐à‐dire  un  « ensemble  de 
phénomènes conçu comme actif et organisé dans le temps » (Petit Robert 1967), qui repose sur 
une logique de construction créatrice, où se mêle imitation et création, et non sur une logique 
de  réplication mécanique.  L’appropriation  se  rapproche  ainsi  de  la médiation,  définie  comme 












niveau  de  décrire  le  contexte  d’insertion  de  l’agent  et  de  l’élément  de  l’appropriation  dans 







tenté  de  prédire  les  résultats  des  contacts  culturels  entre  deux  groupes.  Les  théories 
postmodernistes et poststructuralistes, pour  leur part, ne  s’y  sont pas  risquées – à part peut‐
être  Ulf  Hannerz  avec  l’élaboration  du  concept  de  créolisation,  tiré  de  la  linguistique,  grâce 
auquel  il  montrait  les  rapprochements  possibles  entre  le  fonctionnement  du  phénomène 
linguistique de la créolisation et celui des échanges culturels de manière plus large.  
Il serait simpliste de se donner comme objectif la découverte de lois ou de mécanismes 
grâce  auxquels  la  prédiction  de  l’appropriation  dans  un  contexte  donné  deviendrait  la  simple 
application d’un modèle. On ne pourra jamais réussir à tenir compte de tous les paramètres qui 
gouvernent  un  tel  processus,  ne  serait‐ce  que  par  la  difficulté  qui  réside  dans  le  processus 
d’abstraction à partir d’histoires individuelles. Cependant, ce serait, me semble‐t‐il, une erreur 
de  renoncer  à  une méthode  inductive  proposant  certaines  hypothèses  d’ordonnancement  de 
l’appropriation  d’éléments  culturels  précis.  C’est  ce  que  je  tenterai  de  faire,  dans  le  dernier 















Les  sujets de  l’enquête  sont des graffiteurs. À Montréal,  ceux‐ci  se désignaient par  les 
termes  « graffeurs » ou  « writers »  alors  qu’à  São  Paulo,  ils  se  nommaient  de  « graffiteiros », 
d’« escritores »  ou  d’ «artistas ».  Dans  le  présent  travail,  j’emploierai  le  terme  « graffiteur » 
pour faire référence autant aux graffeurs montréalais qu’aux graffiteiros paulistes. Ce choix se 
justifie  par  le  fait,  premièrement,  qu’il  s’agit  d’un  terme  intermédiaire  entre  ceux  employés 
dans chacun des deux groupes et, deuxièmement, parce qu’il est le seul terme reconnu par le 
dictionnaire  Le  Petit  Robert  (2007)4.  Il  faut  cependant  spécifier  que  le  dictionnaire  Larousse 














Premièrement,  avec  l’optique  de  comprendre  l’appropriation  d’éléments  culturels 
étrangers,  j’ai  choisi  comme  informateurs  des  graffiteurs  qui  n’étaient  pas  de  nationalité 
américaine (provenant donc d’un pays autre que celui d’où est originaire le graffiti hip‐hop) et 
dont  la  langue maternelle n’était pas  l’anglais. Dans  le  cas de Montréal,  les graffiteurs  choisis 
faisaient partie de la communauté francophone (parents canadiens‐français, emploi du français 
comme  langue principale de communication,  fréquentation de  l'école en  français,  résidant au 
Québec7  depuis  le  début  de  leur  intérêt  pour  le  graffiti  hip‐hop).  Dans  le  cas  du  Brésil,  les 
graffiteurs paulistes se devaient d’avoir pour langue maternelle le portugais. 
Deuxièmement, j’ai choisi des informateurs majeurs, soit de 18 ans ou plus, pour éviter 
qu’ils aient à obtenir  l’accord de  leurs parents pour participer à mon étude, tel que  l’auraient 
exigé  les  normes  éthiques  régissant  le  protocole  de  recherche.  Les  graffiteurs  dont  il  est 
question dans les pages qui suivent ont dans la vingtaine ou la trentaine. 
Dans  chacune  des  deux  villes,  j’ai  rencontré  une  quinzaine  de  graffiteurs, mais  je  n’ai 
entretenu de contacts  soutenus qu’avec  trois ou quatre d’entre eux. Parmi mes  informateurs 
principaux,  j’ai  tenté de diversifier  le niveau d’expérience dans chacun des deux groupes pour 




                                                
5 « Graffiteur, euse n. Personne qui trace des graffitis sur les murs »,  p. 520 
6 « Graffeur, euse n. Personne, artiste qui réalise des graffs », p. 520.  
7  Les  graffiteurs  choisis  en  tant  qu’informateurs  pouvaient  avoir  commencé  à  graffiter  dans  une  autre  ville 
québécoise que Montréal. 
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mes  informateurs  principaux  dans  chacune  des  villes.  Ceci  n’a  malheureusement  pas  été 
possible; à Montréal, par  faute de candidate  (la  seule que  j’ai  rencontrée, nommée Her, était 






d’envoyer  des  graffiteurs  québécois  à  un  événement  international  de  graffiti  s’organisant  à 












également  du  Chili  et  de  l’Autriche,  les  graffiteurs  québécois  peignirent  une  murale  sur  une 
quinzaine de mètres.  
                                                





















La  procédure  de  recrutement  s’est  faite  différemment  à  Montréal  et  à  São  Paulo, 
principalement pour des raisons contextuelles. 
À Montréal,  j’ai  connu mes  informateurs  principaux  dans  le  cadre  du  voyage  à  Santo 
André,  en  août  2002,  qui  m’a  permis  d’établir  un  rapport  de  confiance  et  d’amitié  avec  les 
graffiteurs québécois participant au projet. À l’été 2004, pour agrandir mon réseau de contacts 
parmi  la  communauté  montréalaise  du  graffiti  hip‐hop,  j’ai  participé  à  une  dizaine 
d’événements  de  graffitis  organisés  dans  divers  arrondissements  de  Montréal  par 
l’administration  municipale  (notamment  le  Jam  à  Lachine)  ou  par  des  graffiteurs  (Under 
Pressure, au centre‐ville,  rue Sainte‐Catherine).    Il est  important de souligner que, si  le graffiti 
hip‐hop était associé, à ses débuts new‐yorkais (dans les années 1970), à la marginalité et était 
produit illégalement, il s’est transformé, suite à sa diffusion mondiale, trente ans plus tard, en 
un  langage  pictural  urbain  d’envergure.  Ainsi,  à  Montréal  comme  à  São  Paulo,  il  est 




j’ai  pu  commencer  à  établir  des  liens  avec  certains  graffiteurs  avec  l’aide  de  quelques 
informations  données  par  la  municipalité  de  Santo  André  et  le  Centro  de  referência  da 









L’obtention  du  certificat  d’éthique  fut  dans  le  cas  de  cette  recherche  une  entreprise 
laborieuse. Afin de témoigner des obstacles que peut devoir affronter un(e) chercheur(e) quand 
l’objet de son étude ne respecte pas les frontières de la légalité, comme c’est le cas du graffiti 
hip‐hop,  je  joins  en  annexe  l’ensemble  des  démarches  ayant  été  entreprises  pour  obtenir  le 
droit  de  faire  cette  recherche  (cf.  Annexe  2).  En  bref,  il  fut  convenu  que  mon  terrain  se 
déroulerait  uniquement  dans  un  contexte  légal.  Si  l’objectif  de  ma  recherche  avait  été  de 
documenter  l’illégalité  au  sein  du  graffiti  hip‐hop,  cette  contrainte  aurait  été  lourde  en 
conséquence, cependant tel objectif n’était pas celui de cette recherche tournée vers l’étude du 







Tel  que  demandé  par  le  protocole  d’éthique  régulant  les  recherches  scientifiques  de 
l’Université de Montréal,  j’ai élaboré un  formulaire de consentement écrit pour  les graffiteurs 
ainsi que pour les autres individus ayant participé à ma recherche.  
Cependant,  ce  formulaire  pour  les  graffiteurs  ne  pouvait  servir  que  lorsque  celui‐ci  ne 
risquait pas d’être une barrière entre eux et moi, ce qui m’aurait placée, selon leur perspective, 
dans  le  camp de  l’administration  ou  de  la  police,  bref  du  côté  de  l’autorité.  Tout  au  long  du 
terrain, j’ai surtout investi mes efforts dans l’établissement d’un rapport de confiance avec mes 




et  l’intégrité,  à  la  fois chez  l’informateur et  le  chercheur.  La nature  de ce  rapport  pourrait  se 
résumer  ainsi :  (1)  l’informateur  s’engage  à  communiquer  son  savoir  avec  honnêteté  et  au 
meilleur de ses capacités, alors que, pour sa part, (2) le chercheur essaie de transmettre, le plus 
fidèlement  possible,  les  données  qu’il  recueille  et  tente,  au  meilleur  de  ses  moyens,  que  la 




Toute  information  concernant  l’identité  civile  des  graffiteurs  a  été  conservée 


















À  ces  premières  rencontres  faites  dans  le  cadre  de  tels  événements  s’ensuivaient  des 
rendez‐vous  avec  un,  deux  ou  un  groupe  de  quelques  graffiteurs  dans  le  but  de  faire  des 
entrevues,  des  graffitis  ou  pour  que  j’assiste  à  des  ateliers  de  graffitis  dirigés  par  mes 
informateurs (ce dernier exemple n’est arrivé qu’à São Paulo). 
Bien que  j’aie posé quelques questions aux graffiteurs  lors des événements  formels de 
graffitis,  les  entrevues  de  fond  n’ont  jamais  eu  lieu  dans  ce  contexte.  Celles‐ci  se  sont  plutôt 
déroulées  en  tête  à  tête,  la  plupart  du  temps  dans  des  espaces  publics  (parc,  café,  centre 
communautaire).    Il  s’agissait  d’entrevues  semi‐dirigées  qui  reposaient,  à Montréal  comme  à 
São Paulo, sur un même questionnaire de base (cf. Annexes 5 et 6).  








avec mes  informateurs principaux à Santo André et des  rencontres  sporadiques  lors des deux 








La  différence  principale  ente  ces  deux  terrains  réside  dans  le  support  employé  pour 
l’enregistrement  des  entrevues9.  À Montréal,  elles  furent  recueillies  avec  un  magnétophone 
(support audio) alors qu’à São Paulo, elles  furent  filmées. Le contexte divergent de répression 
contre les graffiteurs dans les deux villes explique cette différence méthodologique. À Montréal, 
la  vive  répression  policière m’a  intuitivement menée  à  un  enregistrement  uniquement  audio 
pour protéger l’anonymat des graffiteurs interviewés et ainsi favoriser un dialogue propice à la 
franchise. Par contre, à São Paulo, j’ai pu recourir aux enregistrements audiovisuels, car puisque 
les  graffiteurs  n’étaient  pas  la  cible  des  policiers,  ils  ne  craignaient  pas  de  s’identifier  et  de 
témoigner devant la caméra des aspects légaux et illégaux de leur pratique de graffitis.  
De  manière  générale,  j’ai  recueilli  davantage  de  matériel  enregistré  à  São  Paulo  qu’à 
Montréal.  En  tout,  j’ai  enregistré  13  heures  en  support  audio  et  17  heures  en  support 
audiovisuel (total de 30 heures) auprès des graffiteurs montréalais et 4 heures en support audio 
et 49 heures en support audiovisuel (total de 53 heures) dans le cas des graffiteurs paulistes. La 






Dès  le  début  de  mes  études  en  ethnologie,  je  me  suis  intéressée  aux  films 
ethnographiques et y ai d’ailleurs consacré mon mémoire de maîtrise à l’anthropologie visuelle 
(Proulx 1999). Filmer ma recherche était donc pour moi l’étape naturelle suivante. 
De  plus,  dans  le milieu du  graffiti  hip‐hop,  la  production  d’images  est  importante  à  la 
diffusion  des graffitis et à  la  reconnaissance des graffiteurs  (magazines,  livres et  vidéos). Mes 
informateurs étaient donc intéressés à être filmés. Certains graffiteurs ont même récupéré mes 
enregistrements pour les inclure dans leur propre vidéo. À São Paulo, les graffiteurs espéraient 




images  que  je  récoltais  devenaient  une  monnaie  d’échange  et  très  souvent  justifiaient  ma 
présence.  
Le matériel  audiovisuel  recueilli  a  rempli  trois  fonctions.  Tout  d'abord,  il  a  permis  un 







s’est  ainsi  réalisé  lorsque  les  graffiteurs  peignaient  dans  un  contexte  légal.  Je  filmais  alors 
caméra à la main, le déroulement des événements guidait avant tout ce que je filmais. J’essayais 
de  suivre  l’action,  d’enregistrer  les  gestes,  la  progression  des œuvres,  le milieu  ambiant,  les 
éléments qui accrochent le regard et, lorsque je le pouvais, les conversations entre graffiteurs. 
Cependant, je me suis rapidement rendu compte que par moment, il fallait absolument 
ranger  la  caméra  et  seulement  regarder.  La  vision  devient  alors  plus  englobante  que  celle 
permise par le viseur. L’approche idéale m’a semblé celle d’équilibrer le regard entre le viseur, 



















être  le moins  intrusive possible dans un contexte où  la  répression policière était une menace 




Les photographies ont été essentielles pour documenter non  seulement  la  variété  des 







le  travail  de  certains  graffiteurs  locaux  ainsi  que  celui  des  graffiteurs  les  plus  connus 
internationalement.  J’avais  comme ambition  d’étudier,  via  les  sites  Internet  dédiés  au graffiti 
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hip‐hop,  le  discours  de  la  communauté  du  graffiti  hip‐hop  ainsi  que  les  réseaux  de 






Montréal,  trois dans  le grand São Paulo (incluant Santo André et  la ville de São Paulo) et un à 
Brasília, que  j’ai  interviewés.  Les questions posées  relevaient de  l’historique des projets qu’ils 
avaient mis en place et cherchaient à comprendre leur point de vue respectif sur les graffiteurs. 













silence comme un cri  à  l’envers” :  ethnographie d’un phénomène‐grafftiti montréalais » est  la 
pionnière dans  ce domaine. Tout  comme dans  sa monographie, Les murs de  la  ville  (Bilodeau 
1996),  l’objectif  de  Bilodeau  est  de  débusquer  dans  l’ensemble  des  graffitis  montréalais,  la 
« logique graffitique ». Bien que l’exemple du graffiti hip‐hop y soit abordé, il demeure un genre 
parmi  les  autres.  Les  informations  fournies  sur  ce  type  de  graffitis  demeurent  partielles  et 
comportent  quelques  écarts  avec  ce  qu’on  entend,  aujourd’hui,  à  ce  sujet10.  Les  travaux  de 







La  sociologue,  Louise  Gauthier  (1998),  est  l’auteur  de  la  thèse  pionnière  consacrée 
exclusivement aux graffitis hip‐hop : « Writing on  the  run :  The History and Transformation of 
Street Graffiti in Montreal in the 1990s ». Elle y décrit la montée du graffiti hip‐hop à Montréal 
au  cours  des  années  1990  et  cherche  à  associer  la  transformation  du  paysage  graffitique 
montréalais  –  qui  passe  d’une  majorité  de  graffitis  politiques  à  une  majorité  de  graffitis 
signatures – à une reformulation de l’identité culturelle québécoise. Gauthier aborde également 
le graffiti hip‐hop sous l’angle de l’appropriation de l’esthétique du ghetto ainsi que celui de la 
mondialisation  de  la  culture.  Finalement,  la  valeur  de  l’ouvrage  de  Gauthier  réside  dans 
                                                
10  Denyse  Bilodeau  apporte  des  informations  plus  complètes  sur  le  graffiti  hip‐hop  dans  l’article  « Ma  loi,  mon 
nouvel emblème, la société des writers graffeurs » (Bilodeau 2006). 
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l’inclusion d’importants  témoignages de pionniers du graffiti hip‐hop  tel  Flow, Timer,  Stack et 
Sike. 
La troisième thèse de doctorat sur les graffitis montréalais, intitulée « Motivation in hip‐
hop  graffiti  culture  :  the  site  of  tension  between  individual  desire,  peer  influence  and 
community  space »  (Rahn  1999),  provient  du  champ  de  l’éducation.  Tout  comme  dans  sa 
monographie  subséquente,  Painting  without  permission :  hip‐hop  graffiti  subculture  (Rahn 
2002), Janice Rahn se penche, à partir de l’exemple du graffiti hip‐hop, sur l’importance pour les 
adolescents d’évoluer dans des  structures autres que celles des  cadres  institutionnels  comme 
l’école. En se basant sur  le témoignage de plusieurs graffiteurs vivant à Montréal, notamment 





2001).  Identification  et  analyse  d’une  production  culturelle ».  Provenant  du  département 
d’histoire  de  l’art de  l’Université de Montréal, Picard  dresse un vaste  répertoire  (plus de 200 
photos) des peintures murales (dont certaines sont de style hip‐hop) à Montréal entre 1996 et 
2001.  Picard  décrit  également  en  détail  l’historique  de  l’implantation  du  graffiti  hip‐hop  ainsi 
que l’édification du programme municipal portant sur ce type de graffiti. 
D’une perspective anthropologique, Franck Le Coroller (2004) traite, dans « Les graffeurs 




Mylène  Goulet  (2004)  s’intéresse,  pour  sa  part,  à  la  production  graphique  de  tags  à 
Montréal  sous  un  angle  sociologique,  et  base  son  analyse  sur  un  corpus  photographique. 
L’objectif de ce mémoire, intitulé, « Graffitis signés : analyse sociologique des tags à Montréal », 
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est de décrypter  les  tags selon  l’hypothèse qu’il  s’agit d’une  forme de  sociabilité, notamment 
d’un « bricolage identitaire » (ibid. : 84). 
Finalement, Geneviève Beauchamp (2005) – du département de littérature comparée de 
l’Université  de  Montréal  –  cherche  à  comprendre,  dans  « Le  graffiti  comme  sous‐culture 
contemporaine  :  pratique  anarchique  et marginale  ou microcosme de  la  société moderne? », 
l’importance  des  liens  existants  entre  le  graffiti  hip‐hop  et  la  culture  établie,  notamment, 
l’institution artistique. Beauchamp s’intéresse par exemple au rôle joué à Montréal par le Café 
Graffiti11 dans la commercialisation du graffiti.  
Certains mémoires  traitant  d'autres  formes  d’expressions  artistiques  associées  au  hip‐
hop à Montréal, particulièrement  le rap et  le breakdance, sont également des documents qui 
ont été consultés pour la présente thèse.  
Il  s’agit,  premièrement,  du  mémoire  en  anthropologie  de Marc‐André  Simard  (2000), 
intitulé,  « La  culture  hip  hop  comme  exemple  de  la  dynamique  culturelle  contemporaine » 
portant  sur  les  raisons  pouvant  expliquer  la  popularité  du  mouvement  hip‐hop  au  niveau 
international. Simard consacre une partie de son analyse au cas du rap québécois. 
Deuxièmement, Magdelena  Schweiger  (2004), « Appropriation  locale  d’un  phénomène 
global :  le  rap  montréalais »  a  adopté,  par  son  étude  sur  le  rap,  un  angle  de  recherche  à 
plusieurs niveaux similaire à celui de la présente investigation.  
Troisièmement, Hubert  Léger  (2005)  s’intéresse dans « ‘My Dance  is  Real’. Pratique et 
représentation du Breakdance à Montréal : Une façon de se repenser par le corps » aux facteurs 
ethnique et linguistique du break dance montréalais. 
À part  les  thèses et mémoires universitaires,  il  existe également  certains ouvrages qui 
permettent  d’approfondir  l’entendement  du  graffiti  hip‐hop  dans  un  contexte  proprement 
montréalais. 
Tout  d’abord,  on  se  doit  de mentionner  trois  recueils  de  photos  des  auteures  Jeanne 
Demers,  Josée  Lambert  et  Line  MacMurray  (1987,  1988,  1989), Montréal  graffiti, Montréal 







des  murs  de  Montréal,  un  portrait  général  des  graffitis  montréalais  des  années  1990, 
notamment le graffiti hip‐hop, et s’interroge sur ce qu’ils révèlent de la société contemporaine, 
particulièrement au sujet de la marginalité et de l’exclusion. 
Finalement,  par  leurs  écrits,  trois  auteurs  extérieurs  au  milieu  universitaire  ont 
contribué,  par  leur  point  de  vue  respectif,  à  élargir  le  corpus  de  données.  Il  s’agit, 
premièrement, des intervenants jeunesse, Raymond Viger et de Luc Dalpé (1997), qui dans leur 











Je  n’ai  recensé  aucune  thèse  de  doctorat  ou  de  mémoire  de  maîtrise  portant 
précisément  sur  les  graffiteurs  hip‐hop  paulistes.  De  plus,  parmi  les  travaux  ci‐dessous 
mentionnés, aucun d’entre eux ne provient d’un département d’anthropologie. 














l’importance  de  l’influence  américaine,  la  proposition  d’éléments  expliquant  les  motivations 
menant  des  graffiteurs  hip‐hop  à  l’action,  quelques  différences  entre  graffiteurs  hip‐hop  et 
pichadores et l’inclusion sociale des graffiteurs hip‐hop. 
Le  seul autre  travail universitaire  traitant – partiellement – du graffiti hip‐hop  pauliste 
est  un  mémoire  de  maîtrise,  provenant  également  de  l’Université  de  São  Paulo  (Escola  de 
Communicações e Artes), intitulé « Graffiti : art en mouvement »14, écrit par Arthur Hunold Lara 
(1996).  Dans  ce  mémoire,  Lara,  qui  est  lui‐même  graffiteur,  brosse  un  tableau  général  de 
l’historique  du  graffiti  à  São  Paulo,  particulièrement  celui  des  courants  ayant  précédé 
l’implantation du graffiti hip‐hop, soit le graffiti figuratif. Il est également question de l’évolution 
de  la pichação. Lara fait état de  la montée du graffiti hip‐hop et consacre quelques pages à  la 
description  de  celui‐ci,  notamment  à  la  description  de  son  style  graphique.  Les  informations 
fournies  demeurent  néanmoins  fragmentaires  et m’ont  paru  refléter  l’état  des  connaissances 
sur le graffiti hip‐hop à São Paulo au début des années 1990. 
Il  existe  deux  autres  mémoires  de  maîtrise  dédiés  au  graffiti  à  São  Paulo  mais  qui, 
comme celui de Costa (voir ci‐dessus), ne traitent pas du graffiti hip‐hop.  













Bien que São Paulo  soit  la  ville où  le graffiti hip‐hop est  le plus développé,  il  existe un 
nombre appréciable de graffiteurs hip‐hop dans d’autres grandes villes du Brésil, notamment à 
Rio  de  Janeiro.  Pour  cette  ville,  deux  travaux  universitaires  abordant  le  cas  des  graffiteurs 
cariocas peuvent être mentionnés.  
Le premier est un mémoire de maîtrise, issu du département d’anthropologie du Musée 
national  de  l’Université  fédérale  de  Rio  de  Janeiro,  intitulé  « Bricoleur  de  rue :  une  étude 
anthropologique  de  la  culture  hip‐hop  carioca ».  L’attention  de  son  auteur,  Sandra  Regina 
Soares da Costa (2002), porte sur les styles de vie et les visions du monde des membres de cette 
communauté. Elle y présente trois histoires de vie, notamment celle d’un graffiteur hip‐hop. 
Le  deuxième  est  une  thèse  de  doctorat,  « La  pédagogie  du  spray :  ce  qui  fait  un 
graffiteur, graffiteur », du département d’éducation de l’Université Pontificale Catholique de Rio 
de  Janeiro.  L’objectif  de  son  auteur,  Anderson  Xavier  Tibau  Gonçalves  (2006),  est  de 
comprendre  la « raison pédagogique »16 qui motive  certains à devenir graffiteurs.  La  thèse  se 
penche plus particulièrement sur le cas de sept graffiteurs. 
À part les mémoires et les thèses universitaires mentionnés ci‐dessus, il existe quelques 
ouvrages de  référence, publiés dans  les années 1990 et 2000,  sur  le graffiti pauliste.  La place 
accordée à la tangente hip‐hop varie selon les auteurs et les époques. La tendance générale est, 






entre  les décennies 1990 et 2000, d’axer de plus en plus  l’analyse  sur  les graffitis  associés au 
hip‐hop. Ainsi, alors que dans Grafite, Pichação, de Célia Maria Antonacci Ramos (1994)  et dans 
O  que  é  graffiti  de  Celso  Gitahy  (1999),  il  s’agissait  principalement  de  l’étude  des  graffiteurs 
ayant précédé la vague du graffiti hip‐hop, les ouvrages, A cidade ilustrada de Marcio Scavone 
(2004), Graffiti Brasil de Tristan Manco, Lost Art et Caleb Neelon (2005) et O graffiti na cidade 
de  São  Paulo  e  sua  vertente  no  Brasil :  estéticas  e  estilos  dirigé  par  Sérgio  Poato  (2006) 
fournissent  des  informations  détaillées  sur  le  développement  du  graffiti  hip‐hop  en  terre 
brésilienne,  principalement  à  São  Paulo,  et  sur  ses  principaux  artisans.  Deux  récits 
autobiographiques de chanteurs brésiliens de rap, Pergunte a quem conhece : Thaíde de César 






















Ce  n’est  qu’une  fois  la  première  ébauche  des  deux  chapitres  ethnographiques  sur 
Montréal et São Paulo terminée que  j’entamai  le chapitre de comparaison du graffiti dans ces 
deux villes. 
Cette  comparaison  fit  ressortir,  non  seulement  des  divergences  dans  les  thématiques 
abordées, mais  aussi,  de manière  générale,  une  autre manière  d’entrevoir  le  graffiti  hip‐hop. 
Tout  en  ayant,  par  moment,  le  sentiment  de  comparer  une  pomme  à  une  orange,  j’ai 
néanmoins  entrepris  cet  exercice  comparatif,  en  tentant  de  respecter  les  différences 





Faire  du  terrain  dans  deux  localités  équivaut  à  vivre  deux  expériences  distinctes,  non 
seulement en raison de la culture vernaculaire unique à chaque endroit, mais aussi en raison de 
la  possible  différence  du  rapport  entre  l’anthropologue  et  ses  informateurs.  Voici  deux 
exemples illustrant comment la dynamique entre les graffiteurs et moi peut avoir varié entre les 
terrains conduits à Montréal et à São Paulo.  
Premièrement,  je me demande combien  le discours des graffiteurs a été  teinté du  fait 
que dans le cas de Montréal, j’étais de même nationalité et de même langue maternelle qu’eux, 
alors qu’à São Paulo, j’étais une étrangère du primeiro mundo (« premier monde »). Je me suis 
posé  cette  question  à  partir  du  moment  où,  au  Brésil,  un  graffiteur  m’a  conseillé  d’être 





Montréal  est  une  ville  beaucoup plus  sécuritaire  que  São  Paulo,  il  allait  de  soi  qu’étant moi‐
même une personne du coin au même  titre qu’eux,  je  savais me défendre de  la malveillance 




le  fait  d’être  étrangère  ait  mené  les  graffiteurs  paulistes  à  éviter  certains  sujets  que  seuls 
d’autres Brésiliens auraient pu comprendre. En revanche, il se peut également que mon statut 
d’étrangère ait  rendu mes  informateurs brésiliens plus enclins à des  conversations ouvertes à 
l’abri des  jugements qu’aurait pu émettre un(e) Brésilien(ne). En  suivant  cette même  logique, 
l’hypothèse  inverse  pourrait  être  émise  au  sujet  de  mes  échanges  avec  les  graffiteurs 
montréalais.  




questions de  base,  je  n’aurais  pas amené  les Paulistes à me parler de  sujets autres que ceux 










ce  que  disait  (le  verbal)  et  ce  que  faisait  (le  non  verbal)  l’informateur,  mais  j’ai  aussi  porté 
attention à ma participation en tant qu’intervieweuse et j’ai pris conscience de mes maladresses 
et  de  ma  surdité  ou  de  mon  aveuglément  plus  ou  moins  prononcé  aux  pistes  lancées  par 







l’écouter et retranscrire sans abîmer  les cassettes ni  les têtes de  lecture de  la caméra.  Il n’y a 
donc pas eu de retour sur  les entrevues pendant  le terrain. Ceci est un  inconvénient pouvant 
freiner l’avancement de la connaissance d’un sujet pendant l’enquête de terrain. 
À  ce  niveau,  sur  le  terrain,  il  est  probablement  plus  aisé  de  réviser  rapidement  ses 
entrevues lorsque celles‐ci ont donné lieu à la prise de note au lieu d’avoir été enregistrées. Ce 








Dans  les années 1970,  la restructuration économique qui affecte alors  les États‐Unis et 
qui  amène,  à  la  fois,  la  fermeture  de  nombreuses  manufactures  et  le  désinvestissement 





constituée  en  grande  partie  de  Noirs  Américains,  Jamaïcains,  Portoricains  et  Caribéens  –  y 
réside  souvent depuis  peu,  suite à  la  relocalisation  imposée par  le « renouvellement urbain » 
(« urban  renewal »), projet de  la  ville de New York ayant mené à  la démolition  de nombreux 
quartiers considérés par les autorités municipales comme étant des « slums » (bidonvilles)2.  
C’est dans ce contexte que des jeunes du South Bronx, dont l’avenir économique semble 
dans  une  impasse  (notamment  par  le  fait  qu’ils  ont  été  formés  pour  des  emplois  dans  un 
secteur manufacturier en perte de vitesse  (Rose : 35)),  se  tournent vers  le développement de 
leurs talents artistiques. Dans un milieu où  les gangs imposent la loi du plus fort, un tel projet 
n’est cependant envisageable que s’il se fait à plusieurs. Le regroupement de cette collectivité 
artistique  où,  telle  que  le  décrit  Ulf  Poschardt  (1995),  l’action  criminelle  est  troquée  pour 







Afrika  Bambaataa,  ancien  membre  de  la  gang  des  « Black  Spades »,  s'investit  dans  la 
musique suite à la mort de son meilleur ami tué par une bande rivale. À partir des années 1970, 
il initie le regroupement de jeunes autour du partage non pas d'un territoire, mais de pratiques 






Selon  Fab  5  Freddy,  un  des  pionniers  du  mouvement,  c’est  D.J.  Hollywood,  dans  les 
années  1970,  qui  aurait  été  le  premier  à  l’employer  lorsqu’il  faisait  jouer  des  disques  de 





Une  troisième  hypothèse  est  suggérée  par  Afrika  Bambaataa :  il  aurait  été  lui‐même 
l’instigateur de l’emploi de ce terme en donnant aux cartons publicitaires (« flyers ») annonçant 
une  fête  le  titre  suivant  :  « The Hip Hop Beeny  Bop ».  Au  cours  de  la  soirée,  le MC  Lovebug 
Starski  aurait  repris  l'expression  dans  sa  prestation :  « Welcome  to  the  Hip  Hop  Beeny  Bop ! 
That’s  right  ya’ll  hip  hop  till  you  don’t  stop »5.  Starski  aurait  ainsi  contribué  à  populariser 
















L'idéologie  du  hip‐hop  rejoint  celle  d’un  humanisme  général  (Maxwell  1997 :  51)  basé 





order  to  help  people  to  get  away  from  the  negativity  that  was  plaguing  our 
streets (gang violence, drug abuse, self hate, violence among those of African and 
Latino descent). Even though this negativity still happens here and there, as the 






de  rue,  la  violence  et  promeut  l’ostentation  des  biens  de  consommation  de  luxe –  en  est  un 
















classique d’Edward Burnett Tylor  11? Pour  les sociologues,  le hip‐hop est un exemple de sous‐
culture,  car  il  est  dépendant  pour  son  fonctionnement  d’une  culture‐mère.  Michel  Kokoreff 
(1992 : 32)  souligne que  la  fragmentation  interne du  hip‐hop  fait en  sorte qu’on ne peut  pas 
associer  cette  sous‐culture  à  un  « mouvement  collectif »,  mais,  plutôt,  à  « une  production 
sociale »  d’ « individualismes  en  mouvement  recollés ».  Cette  définition  de  l’organisation  du 
hip‐hop me semble réductrice pour les participants du hip‐hop et suggère la passivité de ceux‐ci. 
D’ailleurs, les jeunes du hip‐hop rejettent l’emploi de « sous‐culture » (Maxwell : 52). Pour eux, 
le  hip‐hop  est  une  culture  à  part  entière.  L’emploi  du  terme  « culture »  semble  avoir  pour 
fonction  la  valorisation  du mouvement  hip‐hop  aux  yeux  de  ses membres ainsi  que  face  à  la 
société. Parler de « culture » hip‐hop relève donc en partie du domaine politique puisque cela 
permet de rehausser le statut social du hip‐hop. 
                                                




















Le  mouvement  hip‐hop  est  surtout  connu  pour  son  volet  musical,  qui  représente  un 
marché économique de taille. Bien que  le graffiti n’ait pas  le même succès commercial que  la 
musique hip‐hop, il connaît aussi une diffusion internationale. Que l'on se trouve en Afrique du 
Sud ou en Thaïlande, à  l'Ile de  la Réunion ou au Sénégal, en Chine ou en  Italie, en  Israël ou à 
Montréal,  il ne suffit souvent que de lever les yeux vers les murs de la ville pour y trouver des 






À  partir  du  milieu  des  années  1960,  à  Philadelphie,  deux  individus  écrivent 
abondamment leur pseudonyme, Cornbread et Cool Earl, sur les murs de la ville (Bynoe : 157). 
Bien  qu’ils  attirent  l’intérêt  de  la  presse  locale,  la  célébrité  de  ces  Philadelphiens  est  sans 
comparaison avec celle de leur confrère new‐yorkais, Taki. En effet, l’origine du graffiti hip‐hop 
est très souvent attribuée à un adolescent new‐yorkais d’origine grecque, nommé Demetrius. À 
la  fin des années 1960, Demetrius parcourt  l’île de Manhattan pour  son  travail de  coursier et 
laisse  dans  les  lieux  publics13  où  il  passe  l’inscription suivante  :  Taki  183;  « Taki »  étant  son 
pseudonyme  et  « 183 »  le  numéro  de  sa  rue.  Bientôt,  d’autres  commencent  à  l’imiter  en 
inscrivant leur signature à côté de celle de Taki, notamment Frank 207 et Chew 127. Taki passe à 
l’histoire  lorsqu’un  journaliste  du  New  York  Times  l’interviewe  et  écrit,  le  21  juillet  1971,  un 
article  intitulé :  « ‘Taki  183’  Spawns  Pen  Pals ».  La  publication  de  cet  article  popularise  cette 
pratique  chez  les  jeunes  new‐yorkais.  Le  lieu  privilégié  pour  inscrire  sa  signature  est  d’abord 
l’intérieur des wagons de trains. Le lettrage utilisé est simple jusqu’à l’arrivée à New York de Top 
Cat 126, un  jeune de Philadelphie dont  la signature est composée de  lettres minces et collées 
les unes aux autres. Le style de Top Cat 126 est copié par  les autres tagueurs et est nommé : 
« Broadway Elegant ». Par défi,  les  jeunes de Brooklyn  transforment alors  ce  style en  rendant 
l’assemblage des  lettres plus  fluides et en ajoutant des  cœurs, des  flèches et des  spirales. Ce 
nouveau  style  devient  le  « Brooklyn  style ».  Le  défi  d’innovation  est  lancé.  La  transformation 
suivante est l’agrandissement des lettres et l’ajout de couleurs. C’est à ce moment que certains 
commencent à utiliser la surface extérieure des wagons. En 1972, Super Kool innove en posant, 
sur  une  bombe  aérosol,  un  cap  à  diffusion  plus  large  que  l’original.  C’est  avec  cet  outil  qu’il 
réalise le premier « masterpiece » : 
                                                






« Armed with a  so‐altered can  of  pink paint and a  regular  can of  yellow, Super 
Kool entered the 221st Street train yard and painted his name in thick pink letters 
and outlined them with a thin band of yellow. The resulting piece was somewhat 
sloppy and the  letters were  irregularly shaped, but  it was the most colorful and 
impressive  piece  of  graffiti  that  had  been  done  on  the  subways.  It  created  an 
immediate sensation with other writers » (Castleman : 56). 
 
Phase  II  du  Bronx  reprend  l’innovation  de  Super  Kool  et  développe  l’esthétique  du 
masterpiece  (cf.  Chapitre  III. :  62).  Phase  II  crée  le  style  des  « bubble  letters »  et  trouve  des 




wagons.  Il  s’agit  du  « throw‐up » :  une  signature  en  grosses  lettres  « bulles »  avec  peu  de 
couleurs différentes. IN est devenu célèbre pour avoir réussi à produire dix mille throw‐ups ! 
Depuis  ses  débuts,  le  graffiti  est  un  continuum  de  transformations  basé  sur  la 
réappropriation  d’éléments  culturels  divers  provenant  de  l’environnement  et  des  origines 
culturelles des graffiteurs. Selon Ivor Miller (1994 : 161), le graffiti a été créé par les jeunes noirs 
et  latinos  des  ghettos  new‐yorkais  pour  se  rebeller  contre  l’assimilation.  Il  s’agirait  ainsi  d’un 
exemple  de  « creolization  for  cultural  survival ».  En  se  réappropriant,  par  le  biais  des  graffiti, 
certains aspects de la culture dominante, ces jeunes ont pu maintenir une identité individuelle 
et  collective.  Si,  d’une  manière  similaire  au  mouvement  du  « Pop  Art »,  les  graffiteurs  ont 
réinterprété les images de la culture populaire, notamment dans les publicités,  la télévision et 
les  bandes  dessinées,  ils  ont  également  puisé,  de  manière  souvent  inconsciente,  dans  leurs 
racines  culturelles  afro‐américaines  ou  latino‐américaines.  D’après  Miller  (Ibid :  164‐174),  le 
graffiti peut être associé à une esthétique africaine, notamment par la juxtaposition de couleurs 
brillantes dans un ensemble rythmique. Il y aurait aussi une grande similarité structurelle entre 
les  graffiti  et  les  courtepointes  afro‐américaines.  Les  icônes  catholiques,  telles  les  auréoles, 
proviendraient  des  racines  latino‐américaines.  Le  fait  que  ces  jeunes  se  soient  approprié 
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l’espace public avec  leurs graffitis pourrait,  aussi,  refléter  la  conscience politique et  collective 
présente dans leurs communautés ethniques respectives. 




Jean‐Michel  Basquiat  graffitent  dans  les  rues  de  New  York.  Tout  en  adoptant  la  logique  du 
graffiti signature, tournée vers la promotion de son auteur et en étant adeptes de la culture hip‐
hop,  Haring  et  Basquiat  ne  sont  pourtant  pas  considérés  comme  étant  des  protagonistes  de 
celle‐ci, mais sont plutôt perçus comme des artistes ayant également été graffiteurs. Les graffitis 
de Keith Haring étaient  figuratifs,  souvent dessinés à  la  craie et  représentaient,  dans un  style 








graffiteurs  new‐yorkais,  dont  Blade,  Futura  et  Lady  Pink14.  Kornbilt  monte  également  une 
exposition  sur  le  graffiti  au  Musée  Boymans‐van  Beuningen  de  Rotterdam.  Ces  expositions 
interpellent  la  fibre  artistique  des  jeunes  hollandais  et  Amsterdam  devient  la  première  ville 
européenne  à  développer  une  production  locale  de  graffiti  hip‐hop.  Le  graffiti  se  répand 
rapidement dans d’autres grandes villes européennes.  
Cette  diffusion  s’explique,  en  grande  partie,  par  la  popularité  grandissante  du 
mouvement hip‐hop et de sa présence dans  les médias de masse. À cette époque, les graffitis 
                                                
14  Lady  Pink,  Américaine  d’origine  équatorienne,  est  une  des  seules  filles,  avec  Lady  Heart,  faisant  partie  des 
pionniers du graffiti hip‐hop (Rose : 44). 
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hip‐hop  apparaissent  dans  des  vidéos  de  groupes  de musique  hip‐hop,  ils  sont  le  sujet  d’un 




le  monde.  Les  villes  représentées  sont  Londres,  Bristol,  Wolverhampton,  Amsterdam, 
Eindhoven,  Paris,  Barcelone,  Berlin,  Brühl,  Vienne,  Copenhague,  Sydney  et  Auckland.  À  cette 
époque,  apparaissent  également  de  nombreux  périodiques  « étrangers »  sur  le  graffiti.  Par 







Unis),  Stare  (Canada), Binho  (Brésil), Cha  (Espagne),  Sino  (France),  Loomit  (Allemagne), Kasino 
(Australie), Volt (Japon), Trase (Singapour), Falco (Afrique du Sud).  
Le  graffiti  hip‐hop  est  à  la  fois  distinct  du  graffiti  politique  et  des  graffitis  de  gangs. 
Contrairement au premier, il ne s’agit pas d’inscrire, dans les espaces publics, des messages qui 
soutiennent  une  idéologie  collective,  mais  de  signer  son  nom  de  graffiteur.  Deuxièmement, 
l’objectif du graffiti hip‐hop n’est pas celui de la défense territoriale, mais plutôt, à l’instar de la 
publicité, celui d’être visible sur le plus grand territoire possible. 
Le  graffiti  hip‐hop  est  pratiqué  par  des  adolescents  ou  des  jeunes  adultes,  qui  ont  en 
général  entre  12  et  30  ans, majoritairement  de  sexe masculin.  Les  graffiteurs  se  regroupent 
souvent en petites unités, auxquels les graffiteurs américains ont donné le nom de « crews ».  










La  première  forme  est  le  tag  –  terme  anglais  qui  renvoie,  en  français,  aux  mots 
«marque» ou «étiquette» sur  laquelle est écrit  le nom du fabricant ou du propriétaire. Le tag 














couleurs,  et  composée  de  quelques  lettres  très  arrondies.  Les  lettres  dont  est  constitué  un 













le  style  wildstyle,  caractérisé  par  l'imbrication  des  lettres,  ou  le  style  3D,  axé  sur  la 














rivière  des  Outaouais,  sur  la  plus  large  île2  de  l’archipel  d’Hochelaga  se  trouve  la  ville  de 





                                                












bâtit,  à  l’ouest  de  la  « Place  royale »,  sur  la  Pointe‐à‐Callière,  une  colonie  missionnaire  qu’il 
baptise  « Ville Marie ».  Un  ensemble  d’édifices  sont  érigés,  dont  une  chapelle  et  un  hôpital, 
entourés  de  fortifications  pour  se  protéger  des  attaques  des  Amérindiens.  Ville  Marie  –  qui 
deviendra par la suite Montréal – compte 1500 habitants en 1672.  
À partir de sa fondation, l’activité principale de Montréal est le commerce des fourrures. 







Montréal.  À  partir  de  la  fin  du  XVIIIe  siècle,  la  colonisation  de  l’intérieur  des  terres  fait 
augmenter  la population de  la  ville.  En 1825, Montréal  compte 22  591  habitants; en  1844,  la 
population  a  doublé  et  se  chiffre,  à  présent,  à  44  591  habitants.  Au  XIXe  siècle,  98%  de  la 
population est d’origine soit française ou soit britannique. 
                                                







ferroviaire  nouvellement  construit.  En  1900,  la  population  montréalaise  est  de  270  000 
habitants et grimpe à 467 986 habitants en 1911.  
Cette période est aussi celle où arrivent à Montréal des Juifs de l’Europe de l’Est ce qui 
marque  le début d’une  immigration dont  la provenance deviendra, au cours du XXe  siècle, de 
plus en plus variée. 
En plus des secteurs du commerce et de l’industrie, celui des services prend de l’ampleur 
à Montréal  au  cours  du  XXe  siècle,  notamment  en  raison  du  développement  des  institutions 
financières,  des  universités  et  des  sociétés  d’ingénierie.  Montréal  perd  cependant 
progressivement  du  terrain  par  rapport  à  Toronto  et,  à  partir  des  années  1960,  c’est  cette 
dernière qui devient le centre économique du pays. 
Au cours des années 1960‐1970, Montréal  se  fait  connaître  sur  la  scène  internationale 
par  la  tenue  d’événements  d’envergure,  tels  l’Exposition  universelle  en  1967  (Expo  67)  et  les 





les  télécommunications,  les  pâtes  à  papier,  l’aérospatial,  les  logiciels  et  les  médicaments. 
Montréal est la métropole et le centre administratif du Québec.  
Tout  en  demeurant  une  ville  qui,  par  son  organisation  urbaine,  son  infrastructure 
routière  et  son  architecture,  est  caractéristique  de  l’Amérique  du  Nord,  l’héritage  culturel 
français et l’immigration européenne du dernier siècle font de Montréal une ville qui, à certains 
égards,  rappelle  le  Vieux‐Continent. Montréal  peut  être  considéré  comme une  ville  carrefour 
entre les États‐Unis et la France. 
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Aujourd’hui,  la  ville  de  Montréal,  d’une  superficie  de  366,4  km2,  a  une  population 
évaluée à 1,6 million4 d’habitants. L’agglomération de Montréal5, qui s’étend sur 499,6 km2 – et 
comprend,  en  plus  de  l’île  de  Montréal,  quelques  îles  avoisinantes  –  a  pour  sa  part  une 
population de près de 1,9 million d’habitants. Quant à la région métropolitaine de Montréal6, de 
4047 km2 de superficie, elle réunit, avec ses 3, 7 millions d’habitants7, 47% de la population du 










qui, depuis  la  fusion municipale de 2002,  fomt partie de Montréal : « L’agglomération de Montréal est  formé par 
les territoires de  la Ville de Montréal, de  la Ville de Baie‐D’Urfé, Beaconsfield, de  la Ville de Côte‐Saint‐Luc, de  la 
Ville de Dollard‐Des Ormeaux, de la Ville de Dorval, de la Ville de Hampstead, de la Ville de Kirkland, de la Ville de 
L’Île‐Dorval,  de  la  Ville  de Montréal‐Est,  de  la  Ville  de Montréal‐Ouest,  de  la  Ville  de Mont‐Royal,  de  la  Ville  de 





cinq  régions  administratives,  soit  Montréal  et  Laval  dans  leur  totalité  ainsi  qu'une  partie  des  Laurentides,  de 











À  l’image  du  Canada,  Montréal  est  une  ville  multiculturelle.  Parmi  les  communautés 
ethniques  les  plus  importantes  à  Montréal,  on  compte  la  communauté  italienne  (9,7%), 










Cinq  ouvrages  font  état  des  graffitis  montréalais  des  années  1980,  soit :    « Montréal 
graffiti »  (Demers 1987), « Montréal graffiti bis »  (Demers 1988), « Graffiti et  loi 101 »(Demers 
1989)  –  signés  conjointement  par  les  auteures,  Jeanne  Demers,  Josée  Lambert  et  Line 
McMurray  –  et  « Sur  le mur,  il  y  a  “un  silence  comme un  cri  à  l’envers” :  ethnographie  d’un 






phénomène‐graffiti  montréalais »  (Bilodeau  1993)12  ainsi  que  « Les  murs  de  la  ville :  les 
graffiteurs de Montréal » (Bilodeau 1996)13 écrits par l’anthropologue Denyse Bilodeau.   
Décrits comme étant à la fois un reflet de l’identité francophone et nord‐américaine de 





graffitis  dits  « classiques »14  dont  il  est  question,  les  auteures  mentionnent  également  la 





Dans cette  catégorie est placé un graffiteur nommé Zilon  (Demers 1987 : 66, 111)  très 
prolifique  au milieu  des  années  1980  (Bilodeau  1993 :  201‐204).  En  1987,  Richard Martineau, 
journaliste au Voir, décrit, les graffitis de celui‐ci en ces mots : 
 
« On voit ses graffitis un peu partout : sur  les murs de  la ville, dans  les toilettes 
publiques, dans  les bars. Évoquant  les personnages androgynes de Cocteau, ses 
dessins  aux  lignes  simples  tatouent  sur  la  brique  et  sur  le  béton  des  visages 
angéliques. Aux quatre coins de Montréal, là où vous vous y attendez le moins, il 
persiste à parfumer notre morosité de poèmes en aérosol. De grands yeux, l'arête 





exposé  dans  un  style  direct  et  dont  le  contenu  est  clair,  qui  revendique,  dénonce,  loue  et  vitupère  au  gré  des 
circonstances sociales ou individuelles » (Bilodeau 1996 : 20). 
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des  graffitis  de marquage  « identitaire »  (ibid :  227)  dans  le  but  de  faire  circuler  son  nom  et 
d’obtenir ainsi une  reconnaissance personnelle.  Cependant,  comme  l’intérêt  premier de Zilon 
n’est  pas  l’écriture  de  son  nom,  mais  la  représentation  iconographique  (principalement  de 
visages),  il  est  plus  aisé  de  l’associer  à  la  démarche  artistique  d’un  peintre‐graffiteur  comme 
Keith Haring – artiste dont il dit s’être beaucoup inspiré (ibid : 72‐73) – qu’à celle des graffiteurs 
issus  de  la  culture  hip‐hop.  Un  autre  élément  qui  distingue  Zilon  du  graffiti  hip‐hop  est 
l’individualité  de  sa  démarche.  En  évoquant  le  cas  de  Zilon  ainsi  que  son  contemporain  Zep, 
Louise Gauthier précise :  
 







Parmi  les  graffitis  dits  d’influence  new‐yorkaise,  en  plus  des  graffitis  de  Zilon  et  de 
quelques  autres  graffiteurs,  tels  Zep,  Zyk  et G.B.  (Bilodeau  1993 :  204),  les  auteures  relèvent 
également des exemples de graffitis appartenant à la mouvance du hip‐hop. Ceux‐ci ne seraient 
pas  éparpillés  de  façon  aléatoire  dans  la  ville  mais  seraient  plutôt  regroupés  dans  quatre 
espaces circonscrits. 








Bilodeau  mentionne  également  la  présence  de  graffitis  liés  au  hip‐hop  à  « l’effet 





« Au niveau de  la  voie  ferrée, on  peut observer plusieurs graffitis  (…). On dirait 
presque  ce  lieu  en  est  un  d’exercice  graffitique  à  voir  les  tentatives  de 
perfectionnement de wildstyle – consacré par des graffiteurs new‐yorkais. Le lieu 
la nuit est d’ailleurs assez sûr; (…) aussi est‐il possible pour un individu de passer 
plusieurs  heures  et  s’exercer  à  parfaire  son  style.  Ici  à  ce  propos  rien  de 
concluant,  que  des  esquisses  ou  « throw‐up » :  un  RAP,  un  FRESH  au  contour 




Finalement,  dans  « Montréal  Graffiti  bis »,  Demers  et  al.  s’intéressent  aux  « graffito 
d’intérieur » (Demers 1988 : 7) : une « contre‐culture de plus en plus envahissante qui trouve sa 
légitimité  dans  l’underground »   (ibid :  14)  expliquent‐elles,  qui  occupe,  souvent  par 
superposition,  des  espaces  intérieurs,  tels  les  murs  des  passages  du  métro  ou  les  toilettes 












par  des  lettres  arrondies17.  Une  autre  calligraphie  employée,  que  l’on  pourrait  qualifier  de 
gothique, est celle associée à des groupes de musique rock ou hardcore. Celle‐ci est identifiable 





que  l’on  pourrait  ainsi  qualifier  de  doublement  underground  au  départ  –  rejoint  celle  du 
mouvement new‐yorkais à ses débuts puisque, avant de s’afficher sur des espaces extérieurs, le 
graffiti  hip‐hop  à New York  commence  par  prendre  de  l’ampleur  à  l’intérieur  des wagons  de 
métro, tel que le décrit Patricia Conway (1973) :  
 
« It  started  a  couple  years  ago  when  some  undistinguished  felt  tip  scrawls 
appeared on the seats, walls and doors inside subway cars. Gradually it crept out 
onto the platforms until the entire wall of the 103rd Street Broadway station was 
covered with  the  stuff.  By  that  time  the modest  felt  tips were  giving way  to  a 
bolder medium –  spray  can paints – and  the  scrawls were getting bigger, more 
colorful and increasingly stylized. Then one morning bleary‐eyed straphangers did 
a double take as familiar trains rumbled into view completely transformed by the 
drips  and  swirls  of  « Strut  5 »,  « Sweet  Skip »,  « King  Kool  143 »  and  several 
hundred of their ego‐tripping friends. What may be man’s oldest form of graphic 
expression  had  mushroomed  into  New  York  City’s  hottest  contemporary  art 
movement : the graffiti explosion» (ibid : 25). 
 





par  Conway  en  1973  à  New  York.  Tout  d’abord,  l’intérieur  des métros  n’est  pas  évoqué  par 






De  l’analyse des  trois  recueils de Demers et al,  l’existence d’un certain  paradoxe peut 
être relevé dans le traitement du graffiti de type « new‐yorkais ». Alors que les auteures notent 
dans Montréal  Graffiti  « l’abondance  des  graffiti  signés  ou  graffiti  d’artistes,  tels  les  graffiti‐
fresques  d’un  Zilon »  (Demers  1987 :  9),  on  ne  retrouve  sur  un  ensemble  de  123  photos  de 
graffitis montréalais répertoriés qu’une seule représentant  le graffiti signé – celle du « piece » 
de Sean – et deux photos de graffitis de Zilon. Comment expliquer ce décalage? 
Il  s’agirait,  peut‐être,  en  partie,  du  résultat  d’un  choix  idéologique.  Cette  hypothèse 





refait  surface  après  le  jugement  de  la  Cour  Suprême  du  Canada  et  la 
proclamation par le gouvernement de la Loi 178 sur l’affichage commercial. (…) Il 
[le  phénomène]  nous  révélait  in  vivo  l’essence  même  du  graffito,  son  être 
contestataire  saisi  dans  une  dynamique  qui  se  trouve  en  quelque  sorte  à  lui 
redonner  sa  fonction  première.  Fonction  subversive  que  la  tendance  ludique 
adoptée  depuis  bientôt  vingt  ans  par  le  genre,  un  peu  partout  dans  le monde, 




Quant  à Denyse  Bilodeau,  celle‐ci  décrit  l’apparence  des  « graffitis‐signés »  comme de 
« facture  peu  convaincante »  et  emploie  le  verbe  « cribler »  pour  mentionner  la  grande 
abondance de ce type de graffitis sur le mur longeant l’Hôtel‐Dieu. À partir des mots employés 
par  Bilodeau,  il  serait  difficile  de  penser  que  celle‐ci  perçoive  ces  graffitis  de  manière 
entièrement positive.  
Ces  observations  nous  amènent  à  penser  que  les  auteures  étaient  beaucoup  plus 
favorables  aux  graffitis  à  contenu  socio‐politique  qu’à  l’ensemble  des  nouvelles  formes  de 
graffitis venues de New York et que celles‐ci ont peut‐être sous‐représenté son importance dans 
leurs recueils photographiques. 
Malgré  cette  possibilité  de  la  sous‐représentation  des  graffitis  new‐yorkais,  toutes  les 



















proposé  par  Nicolas  Ganz,  où  suite  à  une  première  percée  au  début  des  années  1980,  la 







« Le  graffiti  politique  c’était  fort  dans  les  années  1984‐85.  C’est  plus  fort 





celui‐ci m’explique  que  durant  les  années  1980, même  s’ils  n’attiraient  pas  autant  l’attention 
que  les graffitis politiques,  les graffitis hip‐hop étaient présents à Montréal.  Le graffiteur hip‐
hop le plus célèbre de cette époque se nommait Akira. Il aurait réalisé, notamment, une murale 
dans  l’école  Westmount  qui,  selon  les  informations  de  Seaz,  existerait  encore.  Durant  les 
années 1980, Akira a graffité non seulement à Montréal, mais également à Vancouver et à New 
York  où  il  aurait  rencontré  le  photographe  de Subway Art,  Henry Chalfant.  Akira  continue  de 












La  deuxième  vague  d’expansion  du  graffiti  hip‐hop  au  début  des  années  1990  prend 
rapidement de l’ampleur. Timer la décrit ainsi :  
 














« They were basically  strictly Plateau and DTC Crew, who  lived near St.  Laurent 





All  Toys)  par  Flow  et  THC    (The  Hard  Crew  )  par  Stack.  En  1995  apparaît  le  crew  TA  (Team 
                                                
21  Les  sites  suivants montrent de nombreuses photos de  la  scène du graffiti hip‐hop à Montréal dans  les années 








les  graffiteurs  est  l’ancienne  usine  désaffectée  Redpath25,  dans  les  environs  de  Pointe‐Saint‐
Charles. Les  graffiteurs s’y rendent non seulement pour s’adonner à leur pratique de la bombe 
aérosol,  mais  également  pour  se  rencontrer  entre  eux.  Flow  donne  quelques  détails  sur  cet 
espace de socialisation : 
 
«  (…) there  was  a  place  in Montreal  called  Redpath,  which  is  basically  a  place 
where all  the writers could meet other writers  in a  friendly environment.  It was 
an abondonned warehouse; there was a courtyard in the middle of the building, 
and  you  could  bring  your  lunch,  you  could  bring  your  radio,  you  could  bring  a 







Lock.  Le « Cell Block »  facilite  l’accès des graffiteurs au matériel  (canettes aérosol, embouts26, 
feutres) et aux informations (magazines, livres, vidéos). Cette boutique sera également un point 
de rencontre important pour la communauté des graffiteurs. 
La  deuxième  nouveauté  est  qu’en  1996  ont  lieu  les  deux  premiers  événements  de 
graffitis  à  Montréal.  Le  premier,  intitulé  « Aerosol  Funk »,  est  une  exposition  de  graffitis 
réunissant  une  douzaine  des  meilleurs  graffiteurs  montréalais,  quelques  danseurs  de 
                                                
24 Naes explique « (…) les gars de Ville‐St‐Laurent, c’était SVC, c’était pour 124, le bus qu’ils prenaient je pense ». 
25 Consulté sur Internet (http://jhroy.ca/el/bomb/seaz3.html), 20 février 2008 




par  le  graffiteur  Seaz  attirera  environ  500  spectateurs.  Via  la  couverture  médiatique  qui 
accompagne  l’exposition,  Seaz  tente  de  rectifier  l’information  jusqu’alors  véhiculée  dans  la 







included  hip‐hop  and  fashion  and  skateboards. We  have  rules. We  don’t  trash 









                                                











En  1998,  la  croissance  du  graffiti  hip‐hop  atteint  un  niveau  d’expansion  qui  se 
maintiendra dans les années subséquentes. Seaz et Flow lancent, en 1999, le magazine « Under 
Pressure »,  revue  bisannuelle  traitant  principalement  des  graffitis  de Montréal,  du  Canada  et 
d’ailleurs. 
Comment  expliquer  cette  transformation  du  paysage  graffitique  au  début  des  années 
1990? Dans sa thèse de doctorat, Louise Gauthier émet l’hypothèse que ce virage est dû à une 
transformation  du  sentiment  d’appartenance  culturelle  et  identitaire  au  Québec.  Dans  la 
mouvance générale de  la mondialisation,  le graffiti hip‐hop montréalais  serait un exemple de 
production culturelle dont  le  sens va au‐delà des notions  traditionnelles de  l’individu et de  la 
collectivité au  Québec : 
 
« This  (perhaps  temporary)  break  in  the  production  of  street  graffiti  from  a 
politically motivated activity to one based on the representation of the self seems 
to suggest a reformulation of cultural identity in Québec from the point of view of 
an  emerging  urban  youth  culture.  Indeed,  those  who  are  producing  signature 










Cette  hypothèse  sociologique  peut  être  jumelée  à  un  ensemble  de  facteurs 
circonstanciels ayant  favorisé  le développement du graffiti hip‐hop à cette époque29. Deux de 
ceux‐ci me paraissent capitaux. 
Le  premier  est  la  montée  en  popularité  de  la  musique  rap  à Montréal  au  début  des 
années  1990  (Gauthier :  79),  car  au‐delà  de  la  musique  et  des  paroles,  le  rap  véhicule  aussi 
l’esthétique et la culture du hip‐hop, notamment celle des graffitis, qui se retrouve notamment 
sur les pochettes d’album musique et dans les vidéoclips de rap. 
Le  deuxième  facteur  est  qu’à  cette  époque  apparaît  dans  le  paysage montréalais  des 






Je  commencerai  par  relater  comment  quatre  jeunes  québécois  ont  débuté  dans  le 
graffiti  hip‐hop.  Ces  récits  individuels  permettent  de  décrire,  à  la  fois,  en  particulier,  les 
premiers pas de quatre graffiteurs et d’entrevoir l’histoire collective des graffiteurs montréalais. 
Trois phases se dessinent dans chacun de ces récits :  les premiers graffitis,  l’exploration 



















l’amènent  à  se  désintéresser  du  hip‐hop  pour  quelques  années  et  à  s’identifier  plutôt  à  la 
musique métal.  




À  l’été  de  ses  quinze  ans,  Naes  commence  à  taguer,  en  général  seul,  à  l’aide  d’un 
marqueur.  Il  tente  d’abord  de  faire  comme  d’autres  jeunes  qui  « écrivaient  le  nom  de  leurs 
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«   (…)  je  me  suis  trouvé  un  nom  mais  je  ne  taguais  pas  vraiment  beaucoup 
dehors. Je n’avais pas vraiment beaucoup d’amis qui en faisaient ».  
 












































1996,  il  commence  à  taguer  dans  les  autobus,  aux  arrêts  d’autobus  et  dans  la  rue.  Puis,  le 
moment  tournant  se  passe  au  printemps  1996  lorsque Naes  va  voir  Simo  (un  des  graffiteurs 
























                                                
31 « Nabe » se prononce comme si le « e » final était un « i ». 
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trains  de  passagers,  on  faisait  des  trains  de  passagers  pis  il  n’y  avait  pas grand 



































Cheeb dessine et peint depuis  l’enfance.  Il grandit dans  la région de Québec. À 17 ans, 
alors  qu’il  est  en  Secondaire  V,  Cheeb  commence  à  s’intéresser  au  graffiti  hip‐hop,  qui,  à 
l’époque,  est  déjà  pratiqué  par  d’autres  à  Québec.  Alors  que  pour  plusieurs  autour  de  lui, 
l’engouement pour  le graffiti va de pair avec  l’exploration du breakdance et du rap, Cheeb  lui 
n’a  de  curiosité  que  pour  le  graffiti  et  ne  ressent  aucune  identification  avec  le  reste  du 
mouvement hip‐hop alors en expansion. Pour lui, le défi est « de contrôler la canette ».  
Les premières fois que Cheeb utilise une bombe aérosol, il est en compagnie d’amis qui, 
comme lui, dessinent depuis  longtemps. Leur motivation n’est pas  l’écriture de  leur nom mais 











«(…) j’étais  sorti  avec  une  fille  pis  elle m’avait  dit  que  ce  n’était  pas  comme  ça 
que ça marchait. Elle m’avait comme coaché un peu. Elle était un peu plus jeune 




Une  fois  rendu au cégep Garneau où  il  étudie dans  l’option cinéma, Cheeb  s’associe  à 
des jeunes graffiteurs du secondaire pour peindre avec eux et ainsi tenter de comprendre plus 
en profondeur  les bases du graffiti. En s’inspirant d’une pièce d’acid  jazz, « Cheeba  loops » de 
Baby Boula Head,  il  choisit « Cheeba »  comme premier nom de graffiteur. Cependant, un peu 
moins d’un an plus tard, lorsqu’il se rend compte qu’il s’agit d’un nom de fille, il laisse tomber le 
« a » et devient « Cheeb ».  
Cheeb  prend  conscience  du  potentiel  artistique  du  graffiti  hip‐hop  non  seulement  en 
regardant  les  revues de graffitis  que possédaient d’autres graffiteurs mais aussi en observant 
des  graffiteurs  d’expérience  comme  Timer,  un  des  pionniers  du  graffiti  hip‐hop  à  Montréal, 
peindre  lors d’un événement de graffiti organisé à Québec pour  l’ouverture d’un mur  légal de 
très grande dimension  sous  le  viaduc de  l’autoroute Dufferin‐Montmorency qui,  selon Cheeb, 
était  «  un  truc  de  zonage  pour  éliminer  le  graffiti  de  la  ville  de Québec ».  C’est  aussi  à  cette 
occasion que Cheeb voit C‐Lock (anciennement C‐Lab) pour la première fois : 
 
« Timer est  venu de Montréal avec C‐Lab,  ça,  ça été mon premier  contact avec 
lui; il n’était pas très bon non plus. C’était drôle. Mais ça n’a pas été un ami tout 
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Une  fois  que  Cheeb  a  le  sentiment  de  comprendre  davantage  les  techniques,  il  tente 
d’entrer en contact avec des graffiteurs plus expérimentés que lui, notamment avec K10 et Aro 
qui,  selon  Cheeb,  sont,  à  cette  époque,  les  deux meilleurs  de  la  ville  de Québec  et  peut‐être 
même de la province.  









« À  un  moment  donné,  j’ai  cliqué  que  ce  que  j’aimais  c’était  les  pièces  en  3 
dimensions avec les volumes. J’ai commencé à travailler avec ça pis j’ai vraiment 
trouvé ma  voie.  Ça,  c’était  à  Québec,  avant  d’arriver  à Montréal.  J’ai  vraiment 
cliqué que c’était le 3D qu’il fallait que je fasse. J’ai développé des techniques en 






«  Au  début,  tu  copies  beaucoup  ce  que  tu  as.  On  n’avait  pas  beaucoup  de 




fait pas  juste  copié et  j’essayais des  trucs‐là,  faire des effets de volume avec  la 

















première est  celle de C‐Lock  (anciennement C‐Lab),  le propriétaire du magasin de graffiti Cell 
















« Yves Gaucher  (…)  tripait  vraiment  sur  le  graffiti  pis  lui  il m’a  vraiment  donné 






Fallait  que  je  fasse  des  toiles  pis  il  me  coachait  sur  du  graf.  Il  coachait  sur  la 

















dessins.  Je  dessinais,  je  savais  que  j’avais  un  talent  quelconque  soit  avec 
l’écriture,  j’aimais beaucoup  les  lettres aussi, mais  je ne savais pas quoi  faire de 
ça. Je dessinais comme ça à temps perdu, mais je n’étais pas dédié là‐dedans ».  
 
Vers  l’âge de 17 ans, en 1994‐95,  Stare et un petit  groupe d’amis avec qui  il  faisait du 
skate‐board  se  donnent  des  « surnoms »32  et,  à  deux  ou  trois  personnes,  ils  commencent  à 
taguer à Longueuil, son lieu de résidence. Lorsque Stare se remémore cette période, il dit qu’à 






taguer  des  surnoms,  Stare  est  très  vague.  À  Longueuil,  Stare  dit  qu’il  y  avait  quelqu’un  qui 











« Là,  après,  quand  j’ai  commencé  à  en  faire  plus,  là,  j’ai  réalisé  ok  il  y  a  un 
mouvement qui existe fait que je suis venu à Montréal pour voir ce qui se passe 
parce que moi je viens de Longueuil pis sur la Rive‐Sud il y avait rien, rien aucun 
graffiti  dans  ce  temps‐là.  (…).  C’était  la  grosse  affaire  quand  je  venais  à 
Montréal». 
 




du style. J’étais, wow, comment  il  fait ça sur des coins de toits, sur  les rooftops, 




























En  1997,  Stare  commence  le  cégep  à  Ville  LaSalle,  au  Cégep  André‐Laurendeau.  C’est 
































À  cette époque  il  côtoie  le milieu  punk  rock.  Il  s’en désintéresse cependant parce  que 
bien qu’il sente qu’il a une agressivité qui « bouillonne » en lui, le punk rock n’est pas le médium 
qui lui convenait pour l’exprimer. Il ajoute que vers la fin de cette période, il ne dessinait plus.  
Son engouement pour  le dessin  renaît  cependant  lorsqu’il découvre  le hip‐hop et plus 
particulièrement  le  graffiti  hip‐hop.  Il  voit  à  la  télévision  des  graffitis  dans  les  vidéoclips  de 
musique hip‐hop et sur les pochettes des albums de ce style musical conçues par des graffiteurs. 
Son  passage  à  l’action  est  déclenché  suite  au  visionnement  d’un  reportage  portant  sur  trois 







avaient  des masques,  un  truc  pour  repérer  les  appels  de  la  police,  un  scanner 
genre,  pis  ils  peignaient  en  dessous  des  viaducs  pis  ils  expliquaient  un  peu  ce 
qu’ils  faisaient pis tout de suite  je suis tombé en amour avec ça,  le côté un peu 
pas  le  choix.  Le  spectateur  ce  n’est  pas  un  choix  qu’il  fait  de  le  voir,  c’est  qu’il 
tombe par hasard dessus pis il l’a dans sa face par obligation. Tu forces les gens à 
regarder ce que tu fais ça, ça m’intéressait énormément pis le fait que c’est ton 











ne  connaissais  pas  vraiment  ça.  Donc,  je  faisais  de  l’illégal,  mais  je  faisais  des 
productions  illégales  donc  j’arrivais  dans  un  parc,  genre  j’arrivais  le  soir  à  11 








                                                
35 Enjeux, « Graffiti : l’art criminel », SRC, 16 septembre 1996. 
36 Le terme anglais « monk » veut dire « moine » en français. 










« Je  ne  connaissais  pas  de graffeurs.  Je  connaissais  le  Cell  Block  ici  à Montréal 
donc je venais chercher des embouchures ou des trucs comme ça mais t’es jeune, 
tu n’es pas trop à l’aise. Les gens ils frontaient38 toujours sur moi. Ils avaient de 
l’attitude  pis  je  posais  des  questions  pis  ils  répondaient  n’importe  quoi; 
l’équipement,  ils le vendaient le double de ce qu’ils le vendaient habituellement 




mentionné  plus  haut,  à  cette  époque  sa  pratique  est  composée  essentiellement  de 








artistiques  quand même bien  travaillés,  j’avais  déjà  un  talent  dans  ce  temps  là 
tout  ça,  ça  passait  tout  le  temps  bien,  je  parlais,  j’expliquais  un  peu  ce  que  je 
faisais,  j’expliquais  mes  vues,  mes  objectifs  pis  pour  les  3  trucs  ensemble,  j’ai 
pogné  un  total  de  25  heures  de  travaux  communautaires  donc  c’est  vraiment 
presque rien ». 








« On  dirait  que  les  gens  ils  ne  le  remarquaient  tout  simplement  pas,  ils  ne 
voyaient pas tout ça. Mais c’est sûr mes dessins oui parce que c’était dans mes 
agendas  pis  j’avais  des  amis  qui  voyaient  tout  ça  mais  côté  graffiti,  c’était 




graffiteur  et  trouver  la  reconnaissance  souhaitée,  il  doit  quitter  Drummondville  pour  venir 
s’installer dans la région de Montréal : 
 














la  place,  c’était  une  nouvelle  place,  je  ne  connaissais  personne,  c’était  un  peu 
 99 






les  lieux  où  les  graffitis  sont  nombreux,  par  exemple  le  Tazmahal,  un  ancien  skateparc  et 






Sauf  que  je  ne  voulais  [pas  seulement]  le  côté  monkey  singe,  pis  je  lisais 
beaucoup pis  j’avais  déjà  une  théorie  sur  l’évolution  tout  ça, Darwin,  je  tripais 
ben gros fait que tout ça fittait ensemble : l’évolution de Darwin, le singe, monk, 
parce  que  j’étais  quand  même  posé,  un  peu  spirituel,  c’était  toute  une 
combinaison pour que  je ne rajoute seulement que  le point e à  la  fin. Ça faisait 
Monk – point – évolution [Monk.e] mais ça faisait monkey ».   
 
Le  prochain  moment  clé  dans  le  cheminement  de  Monk.e  se  passe  lors  d’un  petit 
événement  de  graffitis  à  Longueuil  auquel  Monk.e  assiste  à  la  fin  de  cette  première  année 
passée  à  Montréal.  Un  graffiteur  nommé  Saer,  également  originaire  de  Drummondville,  le 
reconnaît  et  lui  présente  ses  acolytes.  Il  ne  suffit  que  d’une  semaine  pour  qu’ensemble  ils 




                                                






moi. Sauf que, sans prétention,  le talent  inné  je  l’avais mieux qu’eux.  Je suis né 
avec. Ça, ils l’ont reconnu tout de suite, c’est pour ça que je suis devenu le leader 







s’intéresser  au  graffiti  hip‐hop.  Dans  le  cas  de  Naes  il  s’agit  des  tags  et  throw‐ups  de  deux 
graffiteurs  dans  son  quartier.  Pour Monk.e,  il  se  rappelle  avoir  d’abord  remarqué  les  graffitis 
dans certains produits culturels liés à la musique hip‐hop (vidéos et pochettes d’albums) mais de 
s’être  senti  réellement  interpellé  en  voyant  un  reportage  sur  des  graffiteurs montréalais  à  la 




Pour  les  deux  premiers  graffiteurs mentionnés  (Naes  et Monk.e),  il  y  a  eu  un  laps  de 
temps de quelques mois entre le moment où ils se sont intéressés au graffiti et celui où ils ont 
commencé  à  graffiter  dans  l’espace  public.  Durant  cette  période,  Naes  et  Monk.e  font  des 
croquis de graffitis sur papier, mais ne se lancent pas immédiatement à l’assaut des murs de la 
ville.  La  pratique  de  Naes  est  d’abord  surtout  celle  d’écrire  son  nom  de  tagueur  sur  des 
autocollants – activité qui se fait dans l’espace privé et permet ainsi de contrôler davantage la 
qualité de production – puis de les coller dans la ville. Monk.e s’exerce longtemps à dessiner au 
crayon  des  croquis  dans  des  cahiers  avant  de  commencer  à  reproduire  ceux‐ci  sur  des murs 
extérieurs à l’aide une bombe aérosol.  
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Quant  aux  deux  autres  graffiteurs,  au  départ  l’action  a  plus  d’importance  que  la 
préparation. Ce qui intéresse Cheeb et Stare avant tout c’est l’utilisation de  la canette aérosol 
pour écrire sur des surfaces extérieures. Cheeb commence par écrire des mots quelconques et 




La  trajectoire  de  ces  quatre  graffiteurs  est  cependant  très  similaire  à  certains  égards. 
D’abord, tous, sauf Naes, font état de leur intérêt pour le dessin dès l’enfance. Deuxièmement, 
ils commencent à graffiter entre quinze et dix‐sept ans. Troisièmement, au départ, ils sont très 
peu  informés  sur  ce  type de graffiti. Quatrièmement,  c’est en  s’appuyant  sur  ce qu’ils ont vu 
dans  la  rue  ou  dans  les médias  que  ces  adolescents  tentent  de  faire  à  leur  tour  des  graffitis. 
L’imitation  calligraphique  se  retrouve  souvent  non  seulement  dans  le  style  de  lettrage, mais 













supplémentaire  dans  l’observation  de  graffitis  similaires  sur  les  murs  du  centre‐ville.  Durant 
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cette  période,  il  tague  Nish  mais  est  réticent  à  être  associé  à  ses  propres  tags  dont  il  est 
insatisfait. 
Contrairement  à  Naes,  Cheeb  cherche  rapidement  à  en  connaître  davantage  sur  le 
graffiti  hip‐hop.  Cheeb  s’associe  à  d’autres  graffiteurs,  se  trouve  un  nom  (qu’il  ne  choisit  pas 
pour les lettres ni pour sa ressemblance à celui d’un autre graffiteur) et commence à explorer le 
potentiel  de  cette  forme  graphique.  C’est  durant  cette  période  où  Cheeb  vit  à  Québec  qu’il 
trouve son style préféré de graffitis, soit celui des volumes en trois dimensions.  Il enrichit ses 
connaissances du graffiti hip‐hop au contact d'autres graffiteurs – notamment en les observant 
peindre  –  et  par  la  lecture  des magazines  spécialisés  de  graffiti.  Vers  la  fin  de  ces  deux  ans 




autant  d’informations  ni  à  se  développer  aussi  rapidement  que  Cheeb.  Stare  se  trouve  un 
premier nom de graffiteur, Feed, dont l’intérêt principal est l’écriture des « e » en miroir40. Il va 




compagnons  avec  qui  il  partage  son  intérêt  pour  le  graffiti.  Dans  le  cas  de Monk.e,  il  s’agit 
cependant  de  graffiteurs  aussi  débutants  que  lui.  Monk.e  apprend  donc  par  lui‐même,  en 
s’inspirant surtout des graffitis qu’il voit dans  les magazines. Monk.e mentionne  l’impossibilité 
pour  lui  et  ses  compagnons  d’établir  une  relation  autre  que  mercantile  avec  les  graffiteurs 
d’expérience  rencontrés  au  Cell  Block  à  Montréal.  S’il  existe  de  l’entraide  et  de  l’échange 
d’informations  entre  amis,  à  l’extérieur  de  ces  liens  d’amitié,  l’exemple  de  Monk.e  semble 
montrer que c’est plutôt une attitude du chacun‐pour‐soi qui caractérise, au départ, le rapport 
aux autres graffiteurs lorsqu’on est novice et que l’on n’a pas encore gagné l’estime de ses pairs. 
                                                





c’est par  intérêt pour  le graffiti, domaine dans  lequel  il  veut  se démarquer, qu’il déménage à 
Montréal. 
c. Décollage 
C’est  l’intensification de  la pratique qui mène  les graffiteurs à « décoller » et à devenir 
ainsi  expérimentés  et  reconnus  parmi  leurs  semblables.  Dans  chaque  cas,  l’origine  du 





ferrées  puis  il  augmente  son  exposition  comme  graffiteur  en  taguant  dans  certains  espaces 






crew  BAT,  l’amène  à  consacrer  beaucoup de  temps  à  s’exercer  pour  atteindre  le  niveau  d’un 
graffiteur expérimenté. 
Dans  le  cas  de  Cheeb,  les  éléments  pouvant  expliquer  le  décollage  proviennent 




photos  de  ses  graffitis  a  certainement  accéléré  son  insertion  dans  le  milieu  du  graffiti 
montréalais, notamment par sa collaboration rapidement conclue avec C‐Lock. C’est cependant, 
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une  fois  que  Cheeb  rencontre  Zen  et  qu’ils  décident,  avec  C‐Lock,  de  graffiter  à  trois  que 
l’activité  de  graffiteur  de  Cheeb  prend  son  plein  essor.  Le  défi  de  progresser  est  de  plus 
encouragé par les enseignements d’un professeur d’art de l’Université Concordia. 
Stare,  qui  jusqu’alors  quitte  rarement  Longueuil,  approfondit  ses  connaissances  du 
graffiti à partir du moment où il commence le cégep sur l’île de Montréal et a alors l’occasion de 
voir plus fréquemment les oeuvres de différents graffiteurs. C’est à ce moment qu’il prend son 
nom  de  graffiteur  actuel.  Ce  nouveau milieu  le  stimule  à  beaucoup  dessiner  des  croquis  de 
graffitis. Cependant, durant la première année, il peine à trouver un partenaire avec qui peindre 
ce qui  finit par  freiner son  intérêt pour  le graffiti. Cependant, Stare retrouve son engouement 
pour  le  graffiti  l’année  suivante  lorsqu’il  rencontre  Icer.  Ensemble,  ils  se  lancent  dans  une 
production très ambitieuse et fondent un crew, NME, qui compte aujourd’hui cinq membres. 
Comme Stare, Monk.e connaît également, après un développement initial, une période 
où  son  activité  de  graffiteur  se  limite  principalement  au  dessin  de  croquis  de  graffitis.  C’est 
également durant cette période qu’il change son nom de graffiteur de Monk à Monk.e. La raison 
expliquant  cette  décélération  momentanée  est  que  Monk.e  vient  de  quitter  Drummondville 
pour  s’installer  sur  la  Rive‐Sud  de  Montréal,  milieu  nouveau  qu’il  prend  quelque  temps  à 
apprivoiser.  Bien  qu’il  fréquente  à Montréal  des  espaces  où  les  graffitis  sont  nombreux,  son 
insertion  dans  le  milieu  local  du  graffiti  ne  commence  à  se  faire  qu’à  partir  du  moment  où 
Monk.e  rencontre  un  autre  graffiteur  originaire  de Drummondville  avec  qui  il  fonde  un crew 











Parmi  les graffiteurs  interviewés, deux d’entre eux  semblent  insinuer  que  leur  carrière 
de  graffiteur  tire  à  sa  fin.  Naes  est  un  de  ceux‐là.  Le  graffiti  l’enthousiasme beaucoup moins 
qu’avant. Depuis 3 ans, Naes est moins actif et sa production se résume à environ 10 pieces par 
année  en  plus  de  sa  participation  aux  événements  organisés.  Sa  priorité  n’est  plus  le  graffiti, 
mais la musique. Il joue un rôle central en tant que dee‐jay dans le collectif de musique hip‐hop 









au Café Graffiti, organisme communautaire  fondé en 1997 qui encadre  les  jeunes du quartier 
Hochelaga‐Maisonneuve en offrant des activités de hip‐hop, notamment le graffiti. 
 






ans  de  tournage  et  postproduction,  Cheeb  vient  de  terminer  son  premier  long‐métrage, 
« Mécanix », un film « d’art et gore », tel que le décrit Cheeb, qui mélange animation et acteurs 
et dépeint l’univers cauchemardesque d’humains contrôlés par des machines.  











les projets de graffitis de  la  ville de Montréal. Cependant,  contrairement à Stare qui ne dévie 








Rosemont/La  Petite‐Patrie;  Sud‐Ouest  et  Ville‐Marie.  Comme  ces  arrondissements  font  partie 
des  régions  de  la  ville  à  la  plus  forte  concentration  en  graffitis,  cette  estimation  ne  permet 
cependant  pas  de  trouver,  par  simple  calcul  mathématique,  le  nombre  de  graffiteurs  dans 











visé  lors  de  leurs  premiers  essais  est  l’écriture  d’un  mot  ou  d’un  pseudonyme.  Cheeb  écrit 
« poteau »  ou  autres  noms  « absurdes », Naes  reprend  d’abord  le  nom de  groupes musicaux 
puis  opte  pour  l’écriture  de  « Nish »  et  Stare  signe  un  surnom. Monk.e  est  le  seul  à  ne  pas 
commencer par le tag mais plutôt par des productions. 
Dans  la  littérature  sur  le  graffiti,  on  propose  souvent  l’ordre  ascendant  de  complexité 
suivant  :  le  tag,  le  throw‐up,  le  piece  et  en  dernier  lieu,  comme  œuvre  graphique  la  plus 
élaborée, la production.  
Dans  les  faits,  un  graffiteur  n’expérimente  pas  forcément  avec  ces  formes  de  graffitis 
dans un tel ordre et n’attend pas nécessairement d’en maîtriser une pour passer à la suivante. 
Un  graffiteur  touche  plutôt  rapidement  à  l’ensemble  de  ces  différentes  formes  de  graffitis  et 
apprend à les maîtriser parallèlement. 
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Un nom de graffiteur est un ensemble de  lettres, une  sonorité,  un  sens  (propre  ou  figuré) et 
finalement un écho aux noms des autres graffiteurs. 
Du fait qu’il s’agit d’un exercice calligraphique,  le graffiteur doit aimer écrire  les  lettres 
de son nom. Par exemple, si Naes change son pseudonyme de Nabe à l’actuel  (Naes), ce n’est 
pas seulement pour souligner son statut de dee‐jay (D.J. Naes) mais également pour écrire de 
nouvelles  lettres : « J’étais  tanné de mon b  pis mon  i.  J’ai  gardé  le « Na » et  j’ai  rajouté deux 
autres lettres que j’avais le goût de gosser avec. J’ai repris mon s ».  
Pour  Cheeb  et  Monk.e,  c’est  le  sens  qui  prime.  Cheeb  choisit  son  nom  pour  rendre 
hommage à une pièce musicale. Dans le cas de Monk.e, tel qu’évoqué antérieurement, c’est un 
ensemble de circonstances et de réflexions qui l’amène à choisir ce nom. 
La  prononciation  du  nom  de  ces  quatre  graffiteurs  se  fait  à  l’anglaise.  Rares  sont  les 
graffiteurs montréalais rencontrés qui avaient choisi un nom de plume en français43. Alors qu’ils 
                                                
42 Le terme « endroit » peut traduire le terme anglais « spot ». 
43  Sur  les  305  graffiteurs  montréalais  répertoriés  sur  le  site  « Bombing  Science »,  seule  une  dizaine  ont  des 
pseudonymes  qui  pourraient  être  considérés  francophones :  Asteur,  Axe,  Sacre,  Fief,  Ether,  Clos,  Chrome,  Caos. 
Colère, Antimatière.  Il  existe également une partie des noms qui bien que de consonance anglophone, n’ont pas 
nécessairement  de  sens  en  anglais :  Kas,  Cemz,  Acek,  Hoek,  Saer.  Consulté  sur  Internet 
(http://www.bombingscience.com/index.php/gallery/viewArtistList/city/121/style/1), 20 février 2008 
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sont  tous  réunis  un  soir  pendant  le  voyage  à  Santo  André,  les  graffiteurs  québécois 
m’expliquent  ceci  par  la  prépondérance  de  l’influence  américaine  sur  la  culture  locale.  Stare 
trouve  ce  fort  penchant  des  graffiteurs  francophones  montréalais  pour  des  surnoms 
« anglophones » regrettable et avoue que si c’était à refaire, il choisirait un nom de graffiteur en 
français. 
Le  tag  se  fait  en  général  de  façon  illégale,  c’est‐à‐dire  sur  des  surfaces  non  permises. 
Deux raisons ont été évoquées pour justifier le tag dans l’espace public : (1) la laideur du béton 










Cheeb  est  un  spécialiste  du  style 3D  (3  dimensions)  axé  sur  les  volumes  et  non  sur  le 
lettrage.  Il  a  commencé  en  s’inspirant  de  ce  qu’il  voyait  dans  les magazines  puis  a  exploré  le 
genre. S’il se compare aux autres graffiteurs reconnus pour  leur style 3D, sa  force personnelle 
est  qu’il  occupe  les  trois  axes.  Cheeb  explique  que,  pour  lui,  occuper  l’espace  et  mettre  en 
valeur les points de fuite est essentiel. 
 
                                                




















me prendre 2  jours  juste  comprendre comment  les  faire.  Il  fallait que  j’analyse 







le  lettrage  fait  en  sorte  que  des  graffiteurs  d’un  niveau  d’expérience  équivalent  au  sien  le 






apprend,  à  son  tour,  à  maîtriser  ce  style  et  devient  capable  de  faire  des  « wildstyle  très 
compliqués ». 







Se  lancer  dans  la  création  et  l’exécution  d’une  production  démontre  beaucoup  de 
volonté de la part des graffiteurs, car  il s’agit d’un projet ambitieux et exigeant. Les graffiteurs 
s’y  investissent souvent  intensément et,  lorsque  je  les  interroge à ce sujet,  ils en parlent avec 
verve. 
Les productions sont la plupart du temps basées sur un travail d’équipe autant au niveau 
de  leur  conception  que  de  leur  réalisation.  En  général,  elles  ne  sont  pas  improvisées  mais 




écoutés  par  leurs  collègues  et  avoir  l’impression  que  les  productions  ne  représentent  pas 
nécessairement  leurs  aspirations.  C’est,  du  moins,  ce  que  j’ai  observé  et  ce  que  semblent 
confirmer  les commentaires recueillis à ce sujet. Par exemple, Cheeb et Monk.e n’ont pas été 
satisfaits de la murale produite avec les autres graffiteurs québécois à la « Mostra internacional 
de  graffiti »  à  Santo  André  au  mois  d’août  2002.  Cheeb  explique  que  la  conception  de  la 
production n’a pas émergé d’une collaboration entièrement équitable, car certaines têtes fortes 
dans le groupe, qui avaient une vision du graffiti plus graphique qu’artistique, se sont imposées. 

















«(…) les  gens  utilisaient  l’espace  encore  en  strips,  ils  faisaient  une  ligne  et 
écrivaient  les noms un à côté de  l’autre; même à Toronto ce n’était pas encore 




Cheeb  et  son  crew  ont  donc  cherché  à  faire  autrement  et  à  tenir  compte  de  la 
composition, notamment à placer les pieces dans l’espace avec les personnages et ainsi occuper 
la  surface en entier.  Selon Cheeb, C‐Lock,  Zen et  lui‐même ont été  les premiers à Montréal  à 
faire  des  murales  où  il  y  avait  une  « compréhension  du  mur ».  Les  pieces  étaient  moins 







Cheeb définit  le  style  de  leur crew  comme  se  situant  entre  l’expérimental  et  un  style 
graphique. Des productions  réalisées avec  son crew,  ses deux préférées  sont  celles où  il  a  su 
imposer à ses collaborateurs son goût pour une composition plus abstraite. 
Cheeb sourit en se rappelant combien à cette époque le défi de peindre une murale était 
devenu  l’objectif  principal  de  nombreux  crews.  Cela  a  engendré  une  telle  rivalité  entre  les 
groupes  de  graffiteurs  que,  selon  Cheeb,  tous  ne  pensaient  plus  au  graffiti  qu’en  terme  de 
murales.  Cheeb,  C‐Lock  et  Zen  se  sont  ensuite  investis  dans  des murales  où  les  thématiques 
étaient, selon Cheeb, « hardcore » et « satanique » :  
 
« En  99  nous  autres  on  était  tanné  des  trucs  hip‐hop  pis  des  conventions  fait 
qu’on  a  viré  plus  métal,  plus  hardcore  dans  les  murales,  des  trucs  vraiment 









Pourquoi  Cheeb,  Zen  et  C‐Lock  privilégient‐ils  dans  leurs  murales  des  thématiques 
lugubres? Cheeb explique ce choix ainsi : 
 
« Pour  ma  part,  tout  ce  que  je  fais,  c’est  macabre.  Je  ne  sais  pas  pourquoi. 
L’agressivité  refoulée.  Je dirais que c’est parce que mon groupe avec qui  je  fais 
des films on essaie de travailler une thèse sur l’esthétique de la violence partout. 
(…)  Ce  que  nous  autres  on  veut  faire  c’est  un  peu  comme  la  violence  gratuite, 
mais  on  veut  la  rendre  belle  (…).  C’est  de  travailler  esthétiquement  peut‐être 
sensuel.  (…).  Je  pense  que  mes  murales  ont  rapport  avec  ça.  (…)  Nous  on  va 
travailler,  tout  dépend  des  murales,  mais  souvent  on  va  essayer,  il  n’y  a  pas 
vraiment  de  violence  comme  telle.  C’est  la  composition  qui  donne  l’impression 
que  c’est  plus  agressif,  mais  il  n’y  aura  pas  souvent  de  sang,  il  n’y  aura  pas 
souvent de personnes décapitées… ». 
 
Après  l’an  2000,  Zen  s’est  dissocié  de  Cheeb  et  de  C‐Lock.  Ils  se  sont  tout  de  même 
réunis quelques fois par  la suite pour peindre des murales ensemble et, selon Cheeb, celles‐ci 
furent leurs meilleures, car ils avaient atteint « une maturité de la canette ». 
Stare,  qui  appartient  à  la  génération  de  graffiteurs  qui  suit  celle  de  Cheeb,  entame  la 
réalisation de sa première murale en 1998. Il voit grand dès le départ : le projet est d’une telle 
envergure  qu’il  lui  faudra  un  an  et  demi  avant  d’y mettre  la  touche  finale.  Son  collaborateur 








laisser  des  traces  à  long  terme  dans  la  mémoire  de  certains.  Stare  raconte  comment  bien 
longtemps  après  qu’une  murale  qui  traitait  de  la  lutte  des  classes45  ait  été  cachée  par  la 




assez  folles.  On  faisait  un  mur  (…)  la  semaine  passée  pis  il  y  a  une  gang  de 
robineux qui  sont venus pis qui ont  commencé  à parler  de ce mur‐là  [celui qui 
illustrait la lutte des classes] : 
‐  Il y avait un mur,  ils  l’ont enlevé, ça, ça représentait ce qui se passe, c’est vrai 
ça !» [les itinérants].  















Lorsque  j’interroge Stare sur  la proportion des murales à Montréal dont  l’intention est 
d’exprimer un message politique46 celui‐ci me répond : 
 
                                                










Au  moment  de  l’entrevue,  Monk.e  se  consacre  essentiellement  à  des  productions 
individuelles. Le plaisir de peindre avec d’autres lui manque mais il considère que sa recherche 
est devenue trop personnelle pour pouvoir y  inclure  la participation de son crew. Son objectif 
est  de  réussir  à  faire  des  productions  « qui  ont  une  profondeur »  et  dont  le  contenu  est 
« symbolique ».  Monk.e  vise  dans  ce  type  de  production  à  dévier  l’attention  qu’il  mettait 
autrefois sur  lui,  lorsqu’il écrivait son nom, vers  les autres tout en « laissant » une œuvre plus 
personnelle, car basée sur ses recherches et expériences.  







pis,  dans  le  20%  qui  reste,  le  background  il  n’est  même  pas  roulé,  il  est  tout 
croche pis, ce n’est que les sketchs de départ qui sont restés avec une personne 
qui est en  train de  les peindre donc pour montrer que ce n’est pas  terminé  ce 
projet‐là. Moi, le lettrage que j’ai fait c’est « To exist », « Exister » en fait. Pis il est 









































Les  graffitis  occupent  le  plus  souvent  illégalement  l’espace  urbain.  Pour  des  raisons 
éthiques,  certaines  surfaces  sont  cependant  généralement  par  les  graffiteurs.  Il  s’agit  des 
voitures, des lieux de culte et autres constructions avec une valeur architecturale, artistique ou 
historique tels les musées, les œuvres d’art et les vieux bâtiments.   
Une  bonne  connaissance  de  son  environnement  est  nécessaire  pour  éviter  le  plus 
possible  d’être  pris  par  les  forces  de  sécurité  ou  policières.  Tel  qu’énoncé  antérieurement, 




























trouvant  sous  l’autoroute  Ville‐Marie  qui  longe  la  rue  Saint‐Antoine  (on  y  a  accès  par  la  rue 
Lenoir). Le TA Wall existe depuis 1995 et a été nommé ainsi par Seaz, le graffiteur ayant trouvé 








anciennes  usines  désaffectées  Redpath  et  Jenkins,  situées  respectivement  à  Pointe‐Saint‐
Charles et à Lachine48. 
                                                
48 L’échangeur des Pins, à  l’intersection de  l’avenue des Pins et de  l’avenue du Parc, était aussi un espace occupé 
par les graffiteurs avant que celui ne soit démantelé en 2006. 
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tout de  suite dans  le  tunnel et  tu  te  caches dans un petit  recoin pis  tu attends 
vraiment  longtemps que ça  ferme. Après  il  y a  les  trains qui  ramassent  l’argent 
dans les banques. Une fois qu’eux sont passés, là tu peux sortir, mais il y a quand 
même de la surveillance, tu peux quand même tomber sur quelqu’un. Il n’y a pas 









































peu  l’inclusion  d’un  graffiteur  dans  un crew.  C’est  le  cas  à  la  fois  de Monk.e,  Cheeb  et Naes. 
Tous mentionnent  l’expérience  du  « premier  train ».  Naes  choisit même  cette  occasion  pour 
changer  de  nom  de  graffiteur.  On  pourrait  parler  en  quelque  sorte  d’un  rite  de  passage.  Le 
risque d’être pris en flagrant délit en peignant des trains est plus ou moins grand selon le lieu 









risque  d’être  arrêté  était  minimal.  L’objectif  était  de  faire  des  pieces  sur  des  trains  qui  se 
déplaceraient  sur  une  grande  distance  –  bien  qu’ils  n’en  connaissaient  pas  la  destination49  – 
dans une atmosphère sans danger, apaisante et en bonne compagnie. Peindre des trains dans 
ce cadre champêtre était, pour Cheeb, le summum que pouvait offrir le graffiti. 













Cheeb  s’interroge  sur  l’importance  donnée  aux  graffitis  sur  trains  chez  les  plus  jeunes 
générations  de  graffiteurs.  À  son  avis,  celle‐ci  serait moindre.  Je  n’ai  pas  d’information  pour 
étayer  cette hypothèse. Cependant, on peut penser qu’avec  le potentiel de  diffusion qu’offre 















Naes,  cependant,  après  avoir  graffité  pendant  quelques  années  sans  jamais  avoir  été 
pris, a été très marqué par son arrestation à l’été 1998 avec Zeck. Les tracas et l’argent qu’il a dû 
payer en dommages l’ont freiné dans sa pratique. Il pense que les politiques répressives contre 
le  graffiti  deviendront  aussi  fortes  à  Montréal  qu’elles  le  sont  aux  États‐Unis  ou  en  France 















Selon  Cheeb,  les murs  qui  ont  été  « donnés »  par  la  ville  aux  graffiteurs  n’étaient  pas 
« intéressants ». Il est d’avis que si  la ville avait « donné » des murs de plus de valeur, c’est‐à‐
dire  avec  une  plus  grande  exposition,  le  graffiti  à  Montréal  aurait  pu  prendre  davantage 
d’envergure. 
Deuxièmement,  c’est dans  le  cadre  d’un contrat avec un particulier ou du  programme 
des murales subventionnées par la municipalité que les graffiteurs ont accès à des sections de 
murs  assez  importantes  pour  réaliser  des  murales.  Au  moment  du  terrain,  Stare  était 






tentent  d’obtenir  les  subventions  municipales  attribuées  à  un  nombre  limité  de  murales. 
Deuxièmement, seuls  les graffiteurs choisis par  le programme peuvent peindre dans ce cadre. 
Alors  que  ces  deux  initiatives  ont  été  présentées  aux  graffiteurs  comme  une manière  de  les 

























Les  lieux  choisis  sont  souvent  des  bâtiments  assez  hauts  pour  pouvoir  installer  un 
échafaudage  de  quelques  plateformes  et  ainsi  permettre  à  un  maximum  de  graffiteurs  de 









































et  c’est  en  tant  qu’artiste  graffiteur  qu’il  réussit  à  gagner  sa  vie.  Il  peint  des murales  contre 
rémunération pour de  nombreux particuliers  (murales dans  les  cours arrières des maisons ou 
décoration  de  la  chambre  d’un  enfant),  pour  des  commerçants  (murale  sur  la  façade  de  leur 
commerce) ou pour des  institutions publiques (murales sur  les murs d’une école). Monk.e est 
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aussi  payé  par  la  ville  de  Montréal  pour  donner  des  ateliers  de  graffitis  dans  les  écoles 
primaires. 
iv. Les boutiques spécialisées dans le graffiti 
Trois  boutiques  spécialisées  dans  le  graffiti  desservent  la  communauté  de  graffiteurs 
montréalais. Ce sont des lieux où les graffiteurs se retrouvent pour se procurer des produits liés 
au graffiti, mais aussi pour socialiser ou pour peindre. 




le  graffiteur  français  Sino  (la  boutique  est  communément  appelée  « Chez  Sino »).  Celui‐ci 
commence au début des années 2000 par vendre de la peinture aérosol dans un kiosque d’un 
bazar dans  l’est de  la ville  (rue Ontario à  l’intersection de  la rue Papineau). En mai 2004, Sino 
quitte cet espace de vente pour un local individuel situé de l’autre côté de la rue. 
La Galerie SUBV, dirigée par José Bernatchez, ouvre ses portes, avec une subvention de 
la  Ville  de Montréal,  au  printemps  2003,  rue  de Maisonneuve  Est  (à  l’intersection  de  la  rue 








Achetés  ou  feuilletés  au  magasin  ou  chez  un  ami  graffiteur,  c’est  via  l’accès  aux 
magazines  de  graffitis  et  de  hip‐hop50  que  Cheeb,  Monk.e  et  Naes  ont  approfondi  leurs 
connaissances du graffiti et se sont développé dans ce domaine . 
Les  premiers  magazines  de  graffitis  que  Cheeb  a  consultés  appartenaient  à  des 
graffiteurs, plus  jeunes que  lui, avec qui  il peignait à Québec. Dans  le cas de Monk.e,  lorsqu’il 
vivait  à  Drummondville,  les  magazines  achetés  à  Montréal  constituaient  sa  seule  référence. 
Naes  a  commencé  à  faire  du  graffiti  à  Montréal  avant  même  que  des  magazines  soient 
disponibles.  Il  se  rappelle  que  la  première  fois  qu’il  a  vu  des  graffitis  dans  un  magazine,  il 
s’agissait d’une page réservée aux graffitis à l’intérieur de la revue américaine de hip‐hop, The 
Source.  Puis,  au  printemps  1996,  Naes  s’est  rendu  au  Cell  Block  et  s’est  procuré  pour  la 
première  fois  des  magazines  de  graffitis.  Ceux‐ci  lui  ont  servi  de  base  pour  bâtir  ses 
connaissances du style wildstyle. Naes a été marqué, par la suite, par les magazines européens, 
particulièrement les œuvres du graffiteur français, Soleil. Les magazines ont permis, comme en 
témoignent  Cheeb  et  Naes,  de  prendre  conscience  de  l’existence  du  haut  niveau  technique 
atteignable dans le graffiti et, pour Naes, d’apprendre à « mesurer la beauté ».  
Pour les graffiteurs, de faire publier des photos de leurs œuvres est un moyen très prisé 
d’étendre  leur  renommée. Monk.e, dès  le départ,  voulait « passer » dans  les magazines. Pour 
Cheeb et  son crew,  il  s’agissait également de  l’objectif principal. Cependant,  la publication ne 
dépend pas uniquement de sa propre volonté et, comme il l’explique, pendant longtemps, lui et 










Cependant après avoir  rencontré un graffiteur  français qui était  très  réseauté en Europe, des 





son  crew?  Cheeb  propose  quelques  éléments  de  réponse  pour  réussir  ce  qu’il  nomme  le 
« marketing international » de ses graffitis. Tout d’abord : « Il faut être de calibre international 






déplore  Stare.  D’après  celui‐ci,  pour  être  publié  il  faut  souvent  être  l’ami  des  éditeurs.  Pour 
Stare,  les magazines  sont  souvent  des  instruments  d’autopromotion  de  la  clique  de  l’éditeur. 
Quatrièmement,  si  le graffiteur ne  fait pas partie de cette  clique,  il peut  tenter d’envoyer  lui‐
même les photos, mais la stratégie la plus efficace est alors celle de connaître un tiers qui, tel un 
agent  de  promotion,  « pousse  les  photos »  du  graffiteur  auprès  des  revues.  Finalement,  les 
magazines se distinguent par les styles qu’ils privilégient. Il faut donc, selon son style de graffiti, 
viser la publication dans certaines revues au détriment des autres.  
Tel  que mentionné  plus  haut,  pour  Cheeb  et  son  crew  être  publié  dans  les magazines 
était  l’objectif à atteindre. Une fois que ce but  fut atteint, Cheeb constate que  le groupe s’est 
dissocié et que chacun a presque complètement arrêté de graffiter. 
En tant qu’instrument de diffusion, les magazines ont‐ils la même importance pour tous 
les  graffiteurs?  Cheeb  se  demande  si  pour  certains  crews  qui  ont  succédé  au  sien,  le  fait  de 
placer son nom dans un endroit de grande visibilité dans la ville n’est pas plus important que la 






du  graffiti  ni  dans  le  temps,  ni  dans  l’espace.  En  effet,  non  seulement  les  photos  de  graffitis 
seraient‐elles publiées avec souvent un an de retard par rapport au moment de leur exécution, 
mais  de  plus  celles‐ci  ne  seraient  pas  nécessairement  représentatives  de  la  diversité  et  de  la 












Malgré  tous  ces  inconvénients,  les  magazines  permettent,  comme  l’explique Monk.e, 




magazine de  langue anglaise dont  l’éditeur en chef, un graffiteur montréalais de  longue date, 
Sterling Downey51, est anglophone mais parle le français couramment. Dans Under Pressure, les 
graffitis  sont  regroupés  en  sections  présentées  dans  l’ordre  suivant  :  « Bombing »  (3  à  4 
                                                
51 Seaz est son pseudonyme de graffiteur 
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pages52),  « Canadian Walls »  (2  pages),  « U.S. Walls »  (2  pages),  « Foreign  affairs »53(1  page), 





Si Stare n’achète pas de magazines,  il achète par ailleurs des  livres sur  le graffiti. Selon 
lui, en comparaison avec  les magazines,  les  livres seraient plus  fidèles pour décrire  l’ensemble 
du milieu  du  graffiti  et  ne  serviraient  pas  de  tremplin  uniquement  à  un  nombre  restreint  de 








Aucun  des  graffiteurs  québécois  interviewés  ne  donne  une  place  de  choix  aux 
enregistrements  vidéo  produits  dans  le milieu  du  graffiti.  Ils  disent  en  avoir  regardé  dans  les 
premières  années  de  leur  pratique mais  qu’ils  s’en  sont  lassés,  car  les  images  présentées  se 
résumaient  souvent  à  des  plans  de wagons  de  trains  sur  lesquels  il  y  a  des  graffitis  défilant 
devant  la  caméra.  Ces  vidéos  réalisés  de manière  souvent  assez  amatrice  peuvent  permettre 
néanmoins de faire connaître les productions des graffiteurs bien au‐delà du local. Par exemple, 



















de  graffitis  de Montréal,  « Graf  514 »,  est  apparu  sur  Internet, Naes  l’a  consulté,  notamment 
parce qu’un de ses pieces était sur la page d’accueil du site. Cependant, Naes n’y a pas accordé 
beaucoup d’importance, car son accès à Internet était très limité à l’époque.  
Naes,  qui  au moment  de  l’entrevue  avait  l’Internet  à  la maison  depuis  un  an,  pensait 
qu’aujourd’hui, la quantité d’information présente sur Internet avait beaucoup augmenté ce qui 




vivant  chez  leurs  parents  et  ayant  l’Internet  à  domicile,  le  web  était  une  manière  très 
économique d’enrichir leurs connaissances sur le graffiti puisque des sites remplis de photos de 
graffitis y étaient accessibles gratuitement. 





connexion  avec  ailleurs »  a  pour  effet  de  déraciner  la  création.  Ainsi,  le  lieu  d’où  se  fait  la 
production  artistique  « n’a  plus  d’importance ».  Par  exemple,  son  film  a  été  fait  à Montréal, 







pour  un  graffiteur  qui  voyage,  surtout  s’il  s’agit  d’un  graffiteur  connu,  pour  trouver  un 
hébergement parmi les graffiteurs locaux. 
Pour  Monk.e,  le  plus  jeune  des  graffiteurs  interviewés,  l’Internet,  tout  comme  les 
magazines, est un espace d’exposition qu’il cherche à occuper depuis le début de sa carrière de 
graffiteur.  Les œuvres  de Monk.e  apparaissent maintenant  sur  l’Internet, mais  cette  visibilité 
s’avère problématique pour celui‐ci :  les photos des pieces affichés sur  les sites de graffitis ne 
sont  pas  datées  et  ne  représentent  pas  ce  que Monk.e  fait  aujourd’hui.  Ce  qui  s’applique  à 
Monk.e  s’applique  à  tous  les  graffiteurs.  L’Internet  joue  donc  un  rôle  en  tant  qu’archives 
facilement  accessibles  des  productions  des  graffiteurs.  Cependant,  ces  photos  dont  on  voit 
rarement la date de production ne sont pas nécessairement récentes. 
L’Internet  présente  d’autres  inconvénients.  D’après  Stare,  les  jeunes  graffiteurs 
n’utilisent pas nécessairement l’Internet de façon pertinente. Il mentionne combien les forums 
sur les graffitis peuvent devenir chronophages. Stare est d’avis que ceux‐ci devraient, selon lui, 
plutôt  passer  le  temps  qu’ils  consacrent  à  « parler  de  graffitis »,  à  « peindre  dans  la  rue ». 









Le  site  montréalais  le  plus  important  est  Bombing  Science55  accessible  sur  l’Internet 
depuis  le  début  des  années  2000.  Bien  que  la  section montréalaise –  plus  de  300  graffiteurs 
montréalais  y  sont  représentés  –  soit  « subjectivement »56  la  plus  importante  pour  son 
webmestre News57, graffiteur depuis 1993, l’objectif de celui‐ci est « de couvrir l’ensemble de la 
scène  mondiale »58.  Dans  une  brève  entrevue  téléphonique,  News,  que  j’ai  par  ailleurs 
rencontré à quelques reprises au cours du terrain, m’explique que la pertinence de son site est 
d’être  « un  outil  de  référence  et  d’archivage  photographique ».  Il  s’oppose  à  l’idée  que  des 










Le  crew  est  en  général  une  équipe  de  quelques membres  qui  s’épaulent  pour  réaliser 
conjointement des murales d’envergure ou autres activités de graffitis,  comme  les  lettrages à 
                                                
55 Consulté sur Internet (www.bombingscience.com), 20 février 2008. 
56 News emploie ce mot dans une entrevue téléphonique (janvier 2008). News est francophone. 




gros  rouleaux,  dans  un  cadre  légal  ou  illégal.  La  taille  d’un  crew  varie.  Au  minimum,  il  est 
composé  de  deux  graffiteurs.  À  Montréal,  le  crew  le  plus  nombreux,  TA,  regroupe  vingt 
graffiteurs. Dans  les crews qui dépassent cinq à  six membres,  les crews  se subdivisent en plus 
petites  unités  pour  pouvoir  être  opérationnels  et  efficaces.  Dépasser  le  seuil  de  cinq  ou  six 
graffiteurs  pour  peindre  une  murale  ou  pour  graffiter  illégalement  est  plus  nuisible  que 
bénéfique,  car  cela met en péril  la  réussite du projet  collectif.  La production de  la murale de 




Pour  faire partie d’un crew, un graffiteur peut  soit en être un membre  fondateur ou  il 
peut  se  joindre  à  un  crew  préexistant.  Par  exemple,  alors  que  Monk.e  et  Stare  ont  fondé 
respectivement leur propre crew, Cheeb et Naes se sont intégrés à des crews déjà actifs.  
Les raisons pour lesquelles un graffiteur se lie avec certains individus plutôt que d’autres 







Brossard,  dans  un  autre  coin,  un  autre,  Jean‐Sébastien,  lui  aussi  c’était  à 
Longueuil, mais à  l’autre bout,  je ne  l’ai  jamais rencontré à part cinq ans après, 
mais  j’ai  toujours  vu  son  tag  par  exemple.  Il  n’y  en  a  pas  qui  viennent  de 
Montréal. On vient tous d’ailleurs. Un Français pis du monde de Longueuil ». 
 
Alors  que  dans  le  cas  du  crew  de  Stare,  l’homogénéité  du  lieu  d’origine  s’étend 
également au talent et à l’expérience de chacun des membres, ce n’est pas le cas dans le crew 
de Cheeb. Ce dernier explique comment, au départ,  la participation de C‐Lock était  limitée en 
raison  de  son  manque  d’expérience.  C‐Lock  demeurait  néanmoins  un  partenaire  de  valeur, 
 145 




La  durée  de  vie  d’un  crew  est  variable  puisque  celle‐ci  repose  sur  une  alliance 
temporaire.  Certains  graffiteurs  se  séparent  seulement  quelques  mois  après  s’être  alliés.  Le 
noyau d’un crew  peut  rester  le même, mais  l’ajout de nouveaux membres peut  les amener à 
changer le nom du crew. C’est le cas du crew de Monk.e qui passe du nom de « HUV » (Hold‐up 
visuel) à « K6A » après  le départ de certains membres et  l’ajout de d’autres. Une autre  raison 
motivant le changement de nom dans ce cas est qu’un membre sortant ait eu des ennuis graves 





il  travaillait  dans  une  compagnie  d’expédition  de  colis.  Un  des  codes  postaux 
c’était K6A pis  il  est parti  à  rire parce que « kâssé ça » : « qu’est‐ce que c’est »; 
l’expression  québécoise  « kâssé  ça ».  Pis  il  nous  a  dit  ça  en  niaisant  comme  ça 
pourrait être drôle comme nom de crew pis quand je l’ai prononcé en anglais ça 
fonctionnait  en  anglais  aussi  fait  que  tout  le  monde  est  parti  à  rire  pis  on  a 
vraiment gardé ça (…) on trouvait ça drôle tout le monde était comme, personne 
ne se sentait vraiment représenté par ça mais personne n’était non plus réticent 









partie.  Cependant,  certains  crews  dépassent  en  longévité  la  carrière  de  ses  membres 
fondateurs, car ces crews acceptent périodiquement en leur sein des membres plus jeunes qui 
sont  à  leurs  débuts.  C’est  le  cas  de  TA.  Il  faut  cependant  noter  que même  si  la  plupart  des 




sont  intensifiées.  La  situation  contraire,  soit  le  desserrement  des  liens  du  graffiteur  avec  son 














Malgré  les  différences  entre  les  capacités  de  chacun,  le  crew  favorise  l’apprentissage 
collectif.  Après  s’être  initiés  au  graffiti  de  façon  individuelle,  les  graffiteurs  poursuivent  leur 
formation au sein d’un crew. Cheeb explique : 
 
« Zen a vraiment appris de  son côté. Moi  j’arrivais,  j’avais  quand même essayé 
d’apprendre  des  gars  de  Québec.  Eux  autres  ils  ne  voulaient  pas  vraiment 
[m’apprendre comment faire du graffiti], tu apprenais ce que tu pouvais. Tandis 
que  C‐Lock,  il  s’est  vraiment  fait  instruire  par  Timer  la  base  pour  faire  des 
murales,  fait  que  quand  on  est  arrivé  ensemble,  on  a  vraiment  essayé  de 
décortiquer  l’ensemble  (…)  on  s’est  fait  un  apprentissage,  on  se  pratiquait 
beaucoup, comment on va faire ça, pis comment on faisait ça ». 
 
Le  concept d’un mentorat où  les novices apprendraient des plus expérimentés dans  le 
crew semble rarement faire partie de la réalité des graffiteurs : 
 
« Nous dans notre crew  il  n’y avait pas de mentor » explique Cheeb. « On en  a 
cherché,  mais  il  n’y  en  a  pas  eu.  On  a  appris  entre  nous  pis  on  essaie  de 
comprendre des trucs. C’est sûr que C‐Lock apportait beaucoup d’influences avec 
toutes  les  revues pis  il  connaît  vraiment  son historique.  Il  en  connaît  beaucoup 
internationalement,  tous  les noms, « pis  lui  il vient de  là, pis ces  lettres‐là… ».  Il 
fait  beaucoup d’analyse.    C’est  vraiment  intéressant  pour  ça. Mais  on  ne  parle 










ne me  faisais  pas  dire :  «  ah,  il  faut  que  tu  travailles ».  Je  ne me  suis vraiment 
jamais  dire  ça.  Surtout  que  les  gars  avec  qui  je  peinturais,  Zeck  pis  eux  autres, 
c’était vraiment des bons gars pis « ah, c’est cool qu’est‐ce que tu fais. Parce que 






sur  les  autres membres  du  crew. Monk.e mentionne  que  rapidement  les  autres  ont  reconnu 
qu’il  était  le  plus  talentueux  et  qu’à  partir  de  ce moment,  c’est  lui  qui  s’est mis  à  diriger  les 
murales faites par son crew.  
Il  peut  également  exister  dans  un  crew,  plus  d’un  graffiteur  talentueux  qui  cherche  à 
faire passer ses idées. C’est le cas du crew de Cheeb où Zen prenait  le rôle de chef. Cheeb qui 
évaluait avoir un talent équivalent à celui de Zen avait aussi des idées créatives qu’il voulait que 
le  crew  réalise.  Lorsqu’il  confrontait  directement  Zen,  celui‐ci  n’était  jamais  d’accord.  La 





« You  suck  until  further  notice »  écrit  Stephen  Powers  (1999 :  154)  dans  The  art  of 
getting  over  comme  première  règle  à  suivre  pour  un  graffiteur  débutant.  La  deuxième  règle 
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prescrite va dans le même sens : « It's gonna take a long time before we even acknowledge your 
existence, even  longer before we can  look at  the  scribble you call  your name  (…) »  (ibid). Ces 
deux  premières  règles,  retranscrites  par  Stephen  Powers59,  illustrent  l’attitude  qu’ont  les 
anciens  vis‐à‐vis  les  nouveaux,  soit  celle  d’exiger  du  graffiteur  débutant  de  faire  ses  preuves 
avant de pouvoir être accepté parmi les anciens. 
À la fois Cheeb et Monk.e font état de tels comportements de graffiteurs expérimentés à 
leur  égard.  Cheeb  se  rappelle  des  commentaires  peu  encourageants  de  certains  graffiteurs 
étoiles de  l’époque. Par exemple, Aro et Timer  lui  avaient  tous deux  dit qu’il ne pourrait pas 
réussir  à  être  aussi  bon  qu’eux,  car  il  commençait  trop  tard.  Monk.e,  lui,  mentionne  le  peu 
d’égard avec lequel il était accueilli au Cell Block les premières fois qu’il s’y rendit en provenance 
de Drummondville. 
À cette méfiance des anciens,  il  faut cependant également mentionner  la tolérance de 
ceux‐ci vis‐à‐vis les erreurs des débutants. L’attitude de Naes en est un exemple. Il lui est arrivé 
qu’un  de  ses  pieces  soit  recouvert  par  des  graffitis  très  élémentaires  faits  par  de  jeunes 
graffiteurs. Naes leur a parlé, mais n’a pas poussé le conflit plus loin. 
Il  existe  beaucoup  de  commérages  entre  graffiteurs  et  personne  n’est  à  l’abri  de 
commentaires dépréciatifs à son sujet. Même si ceux‐ci se  font, en général, dans  l’absence du 
graffiteur  critiqué,  les  commentaires  finissent  par  être  connus  par  le  graffiteur  en  question. 











ajoute : «  Ce  n’est  pas  pour  rien  que  70% des  graffeurs,  c’est Monkey one;  ils  cherchent  une 
reconnaissance, ils cherchent à être l’élu, à être the one ». C’est aussi ce que croit Naes. D’après 







Comme  le  montre  l’exemple  de Monk.e,  qui  a  quitté  Drummondville  pour  aller  à Montréal, 
lorsqu’un graffiteur n’a pas d’échos de sa production de graffitis dans son milieu, il peut choisir 
d’aller ailleurs pour trouver la reconnaissance désirée.  
Deuxièmement,  tel  qu’il  a  été  montré  dans  la  section  consacrée  aux  médias,  pour 
renforcer leur renommée dans leur milieu et se faire connaître au‐delà du local,  les graffiteurs 
cherchent souvent à faire publier  leurs œuvres dans les magazines de graffitis et sur l’Internet 
(comme  la  plupart  des  graffiteurs  interviewés  se  sont  développés  avant  l’arrivée  d’Internet, 
ceux‐ci parlent bien davantage de la publication dans les magazines que sur le web). 
Troisièmement,  les  voyages  à  l’étranger  sont  également  une  stratégie  utilisée  pour  se 
















C’était  vraiment  comme  une mission,  un  jeu  vidéo.  C’est  un  nouveau  tableau, 
t’arrives là « clac, clac, clac», pis après je suis parti. Pour te dire, je ne suis même 
pas monté dans  la Tour Eiffel,  je ne  suis même pas allé dans  les musées.  Je ne 
considérais pas ça non plus comme un voyage de  la France.  J’étais de retour de 




l’exemple  du  graffiteur montréalais Damo,  célèbre  sur  la  scène  locale  pour  son bombing  qui, 
lors d’un voyage dans l’Ouest canadien, s’était aperçu que la communauté des graffiteurs ne le 
connaissait pas,  alors que Cheeb et  son crew, qui  faisaient « circuler »  leur nom de graffiteur 
sous la forme de pieces sur les trains de marchandises, l’étaient. 
Cheeb  a  également  la  nostalgie  de  la  fin  des  années  1990,  époque  à  laquelle  la 
production d’une murale par lui et son crew attirait une foule de jeunes admirateurs qui prenait 



















ils  vivent  pour  ça  tandis  que  nous  autres  c’était…  je  me  souviens  en  moment 
donné  quand C‐Lock  il  disait :  « Ah  j’en  rêve,  c’était  une murale  complètement 











Cheeb  est  également  d’avis  que  l’esprit  vandale  est  plus  développé  dans  les  jeunes 
générations qu’il ne l’était chez les siens : 
 
« (…)  aujourd’hui même  les  nouvelles  générations  qui  arrivent  juste  après  c’est 
juste du ravage, il n’y a plus de murales pis c’est aussi ce qui fait qu’on n’a plus de 







En  somme pour Cheeb, aujourd’hui,  ce que  les  jeunes graffiteurs  recherchent  ce n’est 
plus la réalisation de murales et de pieces sur les trains mais la « destruction de masse ». Pour 
lui,  il  s’agit de « vandalisme » et de « ravage »60. Selon  lui, au fil des générations,  les objectifs 
des graffiteurs ont changé. De plus, cette nouvelle génération de graffiteurs ne cherche plus à 
apprendre « les techniques des anciens » et se désintéresse de l’histoire du graffiti. Il n’y a pas 
de  mémoire  collective  des  prédécesseurs.  Cheeb  explique,  par  exemple,  que  les  jeunes 
graffiteurs ne le connaissent pas. 







Un outil  très  important pour permettre à un graffiteur de tisser des  liens avec d’autres 
graffiteurs  est  son  blackbook,  cahier  composé  de  ses  croquis  et  dessins  et  de  ceux  des 
graffiteurs qui ont accepté de le signer.  
 
                                                
60L’avis de Nicole Sophie Viau (Ville de Montréal 2004b),  responsable du dossier graffiti à  la Ville de Montréal de 
1997 à 2003,  fait  écho à  celui de Cheeb : «(…) la nouvelle génération  (…)  se distingue de  la précédente par une 








sujet  de  ses  graffitis.  Naes  explique  l’importance  qu’avait  son blackbook    durant  ses  années 
productives : 
 
« Oui.  J’avais  toujours  mon  book  [blackbook]  avec  moi;  comme  Monk.e  fait 






































donné  mes  canettes  à  la  fin.  Ils  disaient  qu’ils  ne  pouvaient  pas  acheter  de 
canettes là‐bas. Ils disaient que c’était trop dur à voler pis qu’ils ne pouvaient pas 





Le  séjour  de  graffiteurs  étrangers  peut  avoir  un  impact  important  dans  le 
développement au niveau  local. On  peut  se demander, par exemple,  si  Stare,  par  les graffitis 
produits  à Madagascar  et  les  canettes  données  à  son  jeune  public,  n’a  pas  été  l’instigateur 





L’insertion  du  graffiteur  dans  plus  d’un  élément  du  mouvement  hip‐hop  est  variable 




Contrairement  à  Cheeb,  Naes  s’est  initié  à  trois  des  quatre  éléments  du  hip‐hop.  Il 
commence au primaire par une brève  incursion dans  le breakdance et  le  rap.  Il dévie ensuite 
vers  le skate et ce n’est qu’au secondaire qu’il commence à explorer  le graffiti. En 1997, alors 




ensemble  musical  qui  depuis  s’est  agrandi  et  connaît  beaucoup  de  succès  au  Québec61.  Au 
                                                
61  En  2006,  Atach  Tatuq  remporte  avec  l’album  Deluxxx  (2005)  le  prix  du  meilleur  album  hip‐hop  de  l’ADISQ 
(l’Association québécoise de l’industrie du disque, du spectacle et de la vidéo). 
 157 
moment de  l’entrevue,  la musique était devenue beaucoup plus  importante pour Naes que  le 
graffiti. 
Monk.e  s’est également  investi dans un autre élément du hip‐hop à part  le graffiti :  le 
rap. Lors du terrain, Monk.e écrivait des textes et montait de temps en temps sur scène avec 
son  ami  Maybe  Watson.  Monk.e  a  réalisé  en  2006  un  album  de  rap  « Leurs  mediums  /le 








d’une  activité  urbaine  où  le  terrain  de  jeu  est  l’espace  public.  On  apprend  à  maîtriser  les 
différentes manœuvres possibles avec un skate‐board en se confrontant par exemple au défi de 
sauter avec  sa planche par dessus un muret ou en glissant  sur une  rampe d’escalier. Dans  ce 
contexte,  il  s’agit d’une pratique  illégale, car  les skateurs emploient  le mobilier public dans un 
but  pour  lequel  celui‐ci  n’avait  pas  été  conçu  et  risquent  ainsi  de  l’endommager.  Il  existe 
cependant des espaces comme le parc de skate où les acrobaties se font en toute légalité. Un 
skateur  occupe  souvent  les  deux  espaces,  soit  la  rue  et  le  parc  de  skate. Dans  leur  pratique 
illégale, les skateurs sont souvent pris dans un jeu du chat et de la souris avec la police. 
Un graffiteur anciennement  skateur ne  se  retrouve donc pas en  terrain  complètement 
inconnu  lorsqu’il  commence  à  graffiter.  Les  graffiteurs  interviewés  ont d’ailleurs  souvent  fait 
leurs premiers tags alors qu’ils étaient skateurs. C’est à la fois le cas de Kaséko, Stare et Dyske. 
Occuper  l’espace public et l’utiliser à ses fins est une attitude qui caractérise autant le skateur 
que  le  graffiteur.  Les  milieux  du  skate  et  du  graffiti  se  côtoient.  Par  exemple,  au  grand 
événement de graffitis annuel à Montréal, Under Pressure,  il y a une rampe pour  les skateurs. 




Pour  l’industrie  de  la  mode,  le  graffiti  et  le  skate  sont  inclus  dans  la  catégorie  street 



















diminutif  « graff »,  sont  employés  en  anglais :  tag  (signature monochrome),  throw‐up  (lettres 
arrondies  faites  avec  2  couleurs),  piece   (signature  polychrome)  et   character   (personnage). 
Cependant  dans  le  cas  des  trois  derniers  termes,  les  graffiteurs  montréalais  emploient 
également  les mots flop, pièce et personnage. Tel que mentionné précédemment,  l’origine du 
terme  flop  provient des graffiteurs  français.  Selon Monk.e, throw‐up  aurait été  transformé en 
 flop  en  raison  de  la  difficulté  qu’éprouvaient  les  Français  dans  la  prononciation  du  « th » 
anglais. Quant aux styles de graffitis, il s’agit du wildstyle (lettres imbriquées), du 3D (graffiti en 
3  dimensions),  block  letters  (lettres  carrées).  Le  seul  des  styles  a  avoir  été  francisé  est  le 
« rouleau », dont l’équivalent en anglais est roller  (graffiti fait à l’aide d’un rouleau en mousse). 
Les tendances plus anciennes dans  les styles sont qualifiées de old  school   (vieille école), alors 
que celles qui sont plus récentes sont associées au  new school  (nouvelle école). Par extension, 
les graffiteurs séniors sont souvent qualifiés de old school et les plus jeunes de new school. 
Certaines  expressions  en  anglais  sont  liées  à  la  pratique  du  graffiti  ou,  selon  le  terme 
anglais, au writing :  biting (copier le graffiti d’autrui), bombing (graffiter sur les murs de la ville), 
cut  (être arrêté par la police). Dans cette catégorie, le seul terme entendu en français est celui 
                                                





cross ou dis  (de disrespect)  qui  peut  également  vouloir  dire  « insulter ».  Le  terme  respect ou 
« respect »  est  un  équivalent  de  « renommée ».  Deux  qualificatifs  positifs  sont burner  (qui 
brûle),  employé  lorsqu’un  graffiti  est  supérieur  en  beauté  à  ceux  qui  l’entourent  et phat   qui 
veut dire « c’est bien ». 
Finalement au niveau du matériel,  les termes « bombe », « canette » ou « canne » sont 








confié au Service de propreté. Au départ,  le principe  fondateur  des actions entreprises est  la 
« Tolérance Zéro ». Ce concept provenant des États‐Unis prône l’enlèvement systématique des 
graffitis et  le durcissement des mesures  répressives  contre  les graffiteurs. Nicole‐Sophie Viau, 
conseillère en planification, devient  la  responsable du projet en  199766.  Elle propose alors un 
programme  distinct  de  la  politique  de  la  « Tolérance  Zéro »  et  ajoute  à  la  répression  des 
mesures  sociales  de  prévention  et  de  sensibilisation  visant  à  orienter  les  graffiteurs  vers  des 
actions légales. Ce changement de cap est justifié par Viau du fait que « la Tolérance Zéro (…) ne 
correspond  pas  aux  valeurs  de  la  société  montréalaise »  (Ville  de  Montréal  2004b :  3).  Guy 
Bellavance  perçoit  également  ce  programme  comme  reflétant  davantage  l’idéologie  des 
Montréalais : 
                                                



















en  milieu  urbain.  En  effet,  les  jeunes  qui  s’adonnent  à  cette  activité  visent  la 
notoriété en réalisant des graffiti le plus visible possible auxquels ils peuvent être 
identifiés  grâce  à  leur  signature  tout  en  demeurant  anonymes  en  tant 
qu’individus. Ce faisant, ce n’est plus un acte gratuit visant simplement à briser 
un bien quelconque (banc, fenêtre, etc.) sans raison, ni logique. Il s’agit plutôt de 





en  1999  sous  le  nom  de  Plan  d’intervention  graffiti  et  affichage  sauvage  (Ville  de Montréal 
1999).  Le  plan  comprend  deux  volets :  celui  de  l’enlèvement  des  graffitis  et  un  second  qui 
regroupe  un  ensemble  d’interventions  sociocommunautaires  de  prévention  et  de 
sensibilisation. Ces  interventions visent à appuyer  les activités  légales de graffitis  (notamment 
par un réseau de murs autorisés et un programme de murales), à prévenir la prolifération des 




Avec un  tel plan, Viau cherche à appuyer  les graffiteurs avec  les moyens possibles. En 
entrevue, elle explique ainsi son approche : 
 
« Pour  moi  l’important  était  de  trouver  un  moyen  pour  qu’ils  [les  graffiteurs] 





Tout  en  faisant  partie  du  plan  d’intervention,  les mesures  répressives  et  l’enlèvement 
doivent être appliqués mais ne doivent pas être publicisés pour autant. C’est du moins l’avis de 
Viau  qui,  avec  l’expérience,  a  appris  les  conséquences  négatives  de  l’annonce  de  telles 
mesures : 
 







en  réaction  quand  je  fais  ça. Ce n’est pas  ce que  je veux.  Je ne veux pas qu’ils 















16 mois, est possible grâce à  l’appui  financier  du Fonds  Jeunesse Québec  qui  subventionne  le 
salaire  de  77  jeunes  animateurs  de milieu71.  La  coordonnatrice  du  projet  est  Annie Gauthier. 
Dans le cadre du projet, une galerie urbaine, nommée Centre de diffusion en art subversif, est 






nature  sportive,  culturelle,  artistique  et  graffiti » (ibid :  10)  dans  450  « milieux  de 




de  prévention  et  de  sensibilisation  liées  au  graffiti  sont  laissées  à  la  discrétion  des 
arrondissements.  On  retrouve,  par  exemple,  dans  l’arrondissement  Ville‐Marie  le  projet 
« Opération Propreté Montréal » (OPM). 
Depuis  la  fin  du  terrain,  l’administration  semble  s’être  désengagée  d’une  politique 
d’appui aux graffiteurs. Dans un article publié en mai 2007 dans le journal « La Presse », Sterling 
Downey, connu en tant que graffiteur sous  le nom de Seaz, organisateur de Under Pressure et 
                                                
70 Gérald Tremblay est le 41ème maire de Montréal (2002 – à ce jour). 






«  (…)  Sterling  Downey  reconnaît  que  pendant  quelques  années,  la  Ville  a 
démontré  une  certaine  volonté  à  vouloir  comprendre  la  démarche  des 
graffiteurs. Mais  ce dialogue n'existe plus. «Pour  la Ville,  comprendre veut dire 
être  de  notre  bord.  Donc,  ils  ont  remplacé  quelqu'un  qui  était  ouvert  à  notre 
démarche  pour  le  remplacer  par  un  fonctionnaire  qui  ne  comprend  rien  aux 
graffitis » » (Girard 2007). 
 
Lors  d’une  brève  conversation  au  mois  de  septembre  2007  avec  Raymond  Viger, 
directeur du Café Graffiti, j’apprends notamment que des huit murs autorisés existant jusqu’en 




En  1997,  Raymond  Viger,  directeur  du  « Journal  de  La  Rue »,  et  Luc  Dalpé,  lancent  le 







les  graffiteurs  comme  des  artistes  professionnels  pouvant  gagner  leur  vie  avec 
leurs œuvres.  (…).  Le  Journal de  rue veut offrir  l’encadrement,  le  support et  les 
moyens nécessaires à nos graffiteurs pour atteindre ces objectifs.  Le groupe de 




Le  lancement  de  ce  projet  est  accompagné  de  l’ouverture  d’un  local,  le  « Café 
Graffiti »72,  situé  rue  Sainte‐Catherine  Est,  dans  le  quartier  Hochelaga‐Maisonneuve,  conçu 







Au  cours  du  terrain,  je  n’ai  pas  établi  de  liens  avec  les  policiers.  Cette  distance  était 




l’entremise  de  sources  indirectes74,  j’ai  recueilli  certaines  informations  sommaires  sur  la 
position de la police par rapport au graffiti. 
Si  au  milieu  des  années  1990,  la  police  comprenait  mal  le  phénomène  du  graffiti  et 





groupes  tout  simplement  organisés.  Ce  sont  plutôt  des  structures  fluides  (des 
« crew ») qui se font et se défont au gré du temps en fonction des affinités et des 
impulsions.  Leurs  rapports  avec  les  gangs  de  rue,  lorsqu’ils  existent,  sont 
                                                
72  Pour  davantage  d’informations  sur  le  Café  Graffiti,  consulter  leur  site  Internet 
(http://www.cafegraffiti.net/ROOT_fOLDER/historique.html ), 21 février 2008 et voir Beauchamp 2005 : 92‐93. 
73 Prospectus publicitaire du Café Graffiti 






Cette  nouvelle  compréhension  du  graffiti  a  notamment  comme  conséquence  de  faire 






rapport  de  graffiti  et  assurer  une  présence  aux  réunions  des  partenaires,  le  comité  aviseur 
graffiti (ibid : 37). 






un  policier  dans  le  Sud‐Ouest  et  je  souhaiterais  à  tout  le  monde  d’avoir  un 
policier  comme  ça  dans  leur  arrondissement.  C’est  un  bonhomme  qui  essaie 
d’aider les jeunes pis il est correct avec les jeunes. Il comprend tellement bien les 
dynamiques.  Il  fait  son  travail  de  policier  parce  qu’il  les  encadre  bien,  mais  il 
n’essaie  pas  d’être  baveux  comme  souvent  la  police  va  faire  ou  de  leur  taper 
dessus  ou  de  n’avoir  qu’une  certaine  façon  d’intervenir  avec  les  jeunes.  Il  faut 
dire  que  c’est  un  sociocommunautaire, mais  de  tous  les  sociocommunautaires, 
c’est lui qui a l’approche la plus censée, la plus intelligente dans ce dossier‐là ». 
 












conscient  que  cette  technique  comporte  le  risque  de  se  blesser  en  raison  des 
nombreuses  pentes  et  obstacles  du  lieu.  La  police  a  dû  s’adapter,  selon  Fluke. 
«Pour  mieux  nous  pogner,  y’ont  fait  venir  un  bulldozer  qu’y  a  fait  un  chemin 
derrière  le TA Wall pour que  les  chars de police puissent  se  rendre» »  (Messier 
2007). 
 
Les  conséquences  auxquelles  un  graffiteur  peut  faire  face  sont  diverses.  Celles‐ci 
deviennent  de  plus  en  plus  lourdes  avec  le  nombre  de  récidives.  Ainsi,  cela  peut  aller  d’une 
simple amende jusqu’à l’ouverture d’un casier judiciaire ou la poursuite au civil du graffiteur et 








Il est  interdit de peindre ou de dessiner sur  la chaussée ou  le trottoir ou sur un 















Deuxièmement,  au  niveau  de  la  loi  fédérale,  selon  l’article  430  du  Code  criminel 





Un  survol  du  traitement médiatique  réservé  au  graffiti  hip‐hop  au  fil  du  temps –de  la 
moitié des années 1990 au début des années 2000 – permet à Guy Bellavance, dans le rapport 
de l’INRS, intitulé « Graffiti, tags et affichage sauvages : évaluation du plan d’intervention de la 
ville  de Montréal »,  d’identifier  la  tendance  suivante  :  dans  l’œil  des médias  le  graffiti  passe 
graduellement d’une perception négative à une appréciation davantage positive75. 
Au départ, le graffiti est décrit comme un acte criminel, associé aux gangs de rue et au 
crime organisé,  nuisible pour  la  société et à enrayer. Dans  les  reportages  télévisuels de cette 
époque, c’est la répression du graffiti ainsi que la politique de la tolérance zéro qui sont mises 
de l’avant. Cependant, dès la fin de 1996, l’angle d’approche commence à changer, notamment 
                                                
75 Cette analyse de  l’approche médiatique des graffitis est proposée dans  la section « La perception du problème 
par  les  médias »  du  rapport  de  l’INRS  (Bellavance  2001).  Dans  celui‐ci,  Guy  Bellavance  fait  la  synthèse  des 
documents  provenant  de  la  presse  écrite  et  électronique  traitant  du  graffiti  qui  lui  ont  été  remis  par  le  STPE 




brosse un portrait plus nuancé du graffiti  et  inclut  le point de vue des graffiteurs. À partir de 
1997, certains journalistes, notamment Richard Martineau du journal Voir et Richard Labbé du 
journal  La  Presse  jettent  un  regard  positif  sur  le  graffiti,  décrit  comme  un  « art  urbain »,  et 
démontre  une  meilleure  compréhension  du  phénomène.  Cette  tendance  ne  fera  que 





Bellavance :  (1)  les  propos  tenus  sur  le  graffiti  hip‐hop  par  les  journalistes  sont  plus  souvent 
péjoratifs au début des années 1990 qu’ils ne le sont par la suite, (2) l’association suggérée ou 
réfutée  entre  le  graffiti  hip‐hop  et  les  gangs  de  rue  est  abordée  (3)  la  dichotomie 




mentionne  le  nom des  graffiteurs  Soak,  Sant,  Sonic, Mersh  et  Snake  (Laberge  1994 :  A1). On 
retrouve dans cet article,  intitulé « Art ou vandalisme? Sûrement une plaie pour  la Ville », des 
exemples  des  constatations  de  Bellavance :  non  seulement  la  dichotomie  art/vandalisme  est 
posée  dès  le  titre,  mais,  de  plus,  l’article  porte  un  jugement  en  partie  négatif  sur  la  valeur 
esthétique de ce type de graffitis. Laberge écrit :  
 
                                                






« On  les  [les  graffitis]  voit  partout.  Comme  des  hirondelles,  on  dirait  qu’ils 
annoncent  le  printemps.  Parfois  laids,  tantôt  intéressants,  rarement  œuvres 
d’art ! » (ibid). 
 
Puis,  en  octobre  de  cette  année‐là,  le  journal  anglophone montréalais « The Gazette » 
publie  un  article  exhaustif  au  sujet  des  graffiteurs  Flow  et  Timer  (Beaulieu  1994).  Tout  en 
soulignant le coût du nettoyage et le point de vue défavorable d’individus dont les commerces 
sont  graffités,  le  journaliste,  Dan  Beaulieu  (1994),  dépeint  les  graffiteurs  sous  un  jour 
sympathique  en  les  associant  davantage  à  des  artistes  qu’à  des  vandales  et  en  décrivant 
notamment  leur  éthique  de  travail  et  leurs  ennuis  avec  les  autorités.  Beaulieu  présente  ce 
nouveau  genre  de  graffitis  comme étant  un  apport  coloré  et  artistique  aux  autres  formes  de 
graffitis existantes77: 
 





point  de  vue  sympathique  vis‐à‐vis  les  graffiteurs  et  s’intéresseront  en  particulier  à  la 
description des aventures nocturnes de graffitis de Timer et Flow (Lazar 1996 et Fiorito 1996). 
Au  cours  des  années  1990,  le  graffiti  hip‐hop  est  souvent  associé  au  phénomène  de 
gangs.  Ce  lien  possible,  soutenu  notamment  par  la  police,  est  rapporté  par  la  presse.  Cette 
hypothèse est cependant contrebalancée par la mise de l’avant du côté artistique du graffiti hip‐
hop. C’est notamment le cas d’un article du journal La Presse, paru en juin 1995, intitulé « L’art 
                                                
77  Il  pourrait  être  intéressant de  comparer  la  réaction de  la presse anglophone à  celle de  la presse  francophone 
dans  la  couverture  du  phénomène  du  graffiti  hip‐hop  à Montréal.  Du  fait  que  ce  nouveau  genre  de  graffiti  ait 
remplacé en importance  les graffitis politiques, souvent à saveur indépendantiste, pourrait nous amener à penser 
que  la presse anglophone montréalaise adopterait  vis‐à‐vis  le  graffiti hip‐hop un point de vue plus positif que  la 
presse francophone. 
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de  la  frontière :  La nouvelle mode des graffiti  à Montréal : une  ligne de démarcation pour  les 
gangs ». Son auteur Éric Clément présente le graffiti ainsi : 
 
« Beaucoup des graffiti  que  l’on voit  sur  les murs de Montréal  sont  l’œuvre  de 
gangs de rue qui s’en servent pour délimiter  leur territoire, selon  la police de  la 
CUM. 
Le  capitaine  Yvon  Lépine,  du  poste  33,  a  expliqué  hier  à  La  Presse  que 





de  marquage  de  territoire,  mais  la  majorité  des  graffitistes  sont  des  artistes… 
souvent même de bonne famille ». 
Le  capitaine  Lépine  reconnaît  le  talent  et  le  travail  de  recherche  de  certains 
graffitistes  mais  il  estime  qu’ils  dégradent  les  quartiers,  tout  en  créant  un 
sentiment d’insécurité » (Clément 1995). 
 




« Ils  sont  partout.  Sur  les  murs,  les  toits,  les  trains.  Aussi  bien  s’y  faire :  les 
graffitis  font  maintenant  partie  du  décor  montréalais.  Véritables  maîtres  de  la 
bombe aérosol, de jeunes graffiteurs s’amusent à repeindre la ville. Et ils le font 
massivement  depuis  1992,  ne  laissant  rien  au  hasard.  Exit  les  barbouillis 
anonymes simplistes et politiques comme « Québec libre! » ou « Bourassa, vends 





« Voir  en  plein  air  une œuvre  longue  de  trois mètres,  bigarrée,  contenant  une 
énorme  signature  stylisée  et  des  personnages  de  type  BD  a  de  quoi  laisser 
pantois. Ce sont de véritables toiles urbaines qu’on admire en respirant  l’oxyde 
de  carbone,  avec  les  sirènes  de  police  comme  bruit  de  fond.  Plusieurs  de  ces 
graffitis  pourraient  être  exposés  au Musée  d’art  contemporain  aux  côtés  d’un 
Molinari ou d’un Newman. Pourquoi pas? 
La bombe aérosol est aux graffiteurs ce que le pinceau est aux peintres. Et c’est 







« L’homme  le  plus  recherché  par  les  policiers  du  métro  se  surnomme  Castro. 
Tagueur téméraire, il a laissé sa marque dans pratiquement toutes les stations de 
métro montréalaises.  Ce  qui  est  loin  de  suffire :  une  foule  de murs  et  viaducs 















territoire  dans  une  sombre  histoire  de  lutte  de  gangs,  comme  les  plus  inquiets 
l’ont suggéré? « Pas du tout! » répond Sterling Downey. 
Ils ont simplement agi pour dire : « Salut, je suis là, je veux être reconnu… ». Et je 
pense  qu’ils  sont  foudroyés  par  l’ampleur  prise  par  l’affaire.  Ils  ont  atteint  leur 
objectif au‐delà de leurs espérances » (Cantin 1999). 
 













                                                
78 Il faut noter que  le programme municipal de prévention des graffitis avait été mis sur place par  l’administration 
du maire  sortant  Pierre  Bourque  et  était  sur  le  point  d’être  démantelé  par  la  nouvelle  administration  du maire 
Gérald Tremblay. 
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C’est  ce  qu’a  reconnu hier Nicole‐Sophie Viau,  la  fonctionnaire  qui  a  décidé de 
verser une subvention de 30 000 $ au commerce en juillet dernier pour infiltrer le 
milieu  des  graffiteurs  dans  le  but  de  mieux  contrôler  et  prévenir  les  actions 
illégales commises par ces artistes urbains. 
Un  représentant  du  Journal  a  pu  se  procurer  hier  sans  difficulté  des  bombes 
aérosol en expliquant ses intentions illégales. (…). 





Finalement, un  des derniers articles  recensés  sur  le graffiti hip‐hop  date du  printemps 
2007. Le  journaliste Mario Girard de La Presse  fait état de  la détérioration des relations entre 
l’administration municipale et les graffiteurs, lance de nouveau le débat à savoir si le graffiti est 
«  moyen  d’expression  ou  nuisance  publique »  (Girard  2007)  et  propose,  dans  une  section 













Selon Stare, un graffiteur est un artiste s’il développe et  renouvelle  ses  capacités dans 





pas pire,  je n’ai  rien contre  ça  sauf que moi personnellement  je ne  ferai pas  ça 
parce que je vais ressentir un manque à quelque part. Je ne pourrais pas refaire le 


































Le domaine  le plus près du graffiti dans  lequel Stare a pris des cours est  le graphisme. 
L’expérience n’est cependant pas concluante : « J’ai déjà commencé à faire du graphisme mais 
j’ai arrêté parce que c’était trop tac tac tac. Je n’aimais pas ça. Les profs ils ne m’aimaient pas ». 
Cheeb  est  cependant  de  l’avis  que  Stare,  comme  la  plupart  des  graffiteurs  sont  des 
graphistes  et  non  des  artistes.    Pour  lui,  les  graphistes  demeurent  dans  une  sphère,  dont  les 




Je  pense  qu’elle  est moins  personnelle.  C’est  une  différence  entre  l’art  et  l’art 
commercial. Tu fais quelque chose qui est vraiment personnel à toi, qui te touche 
plus  à  toi  tandis  que  l’autre  est  vraiment  plus  technique.  Ça  paraît  bien,  c’est 




côté  plus  expérimental  du  graffiti.  Cheeb  ajoute  que  lui  et  Zen  n’étaient  pas  « maniérés ». 
Cheeb  se voit donc comme un artiste mais préfère encore davantage  se percevoir  comme un 
« praticien »79. D’après Cheeb,  contrairement au  terme « artiste » qu’il  associe à une certaine 
indolence (il propose l’image de l’artiste qui passe ses journées au café) celui de praticien met 
                                                
79 Terme auquel il a été introduit dans un cours de cinéma de l’Université Concordia donné par Richard Kerr. 
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l’accent  sur  le  travail  de  recherche  au  cœur  de  la  pratique  artistique.  Cheeb,  qui  est  un 
travailleur discipliné, autant comme graffiteur que cinéaste, s’identifie à ce concept. 





le  milieu  du  graffiti,  est  un  individu  dont  la  production  est  de  qualité  et  la  motivation  est 
artistique. C’est  le cas de Monk.e et c’est pour cela qu’il cherche à sortir du cadre du graffiti. 




sur  sa pratique de  tagueur. On  ne peut  pas, pour autant,  induire que Naes ne  se  perçoit pas 
comme  étant  un  artiste‐graffiteur.  Il  disait,  par  exemple,  s’intéresser  de  plus  en  plus  à 
l’abstraction dans ses productions graphiques. Cependant, ce qui semblait caractériser l’attitude 
de Naes sur cette question était l’établissement de limites entre ce qui était  inclus et exclu du 











est,  avant  tout,  de  maîtriser  différentes  formes  de  graffitis  alors  que  pour  Monk.e,  il  s’agit 
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un processus de « purification de  la  lettre ». Finalement, Stare met  l’accent sur ses  influences 





qui  il a beaucoup peint, notamment dans  le cadre de contrats. Zeck  l’a plus tard  influencé au 
niveau du rattachement des lettres : 
 








Avec  l’arrivée  des magazines  européens  à Montréal,  Naes  est  ensuite  influencé  par  le 












Est‐ce  que  les  graffiteurs  ont  été  influencés  par  Keith Haring  et  Jean‐Michel  Basquiat, 
deux  artistes  connus  dans  le milieu  de  l’art  pour  leur  pratique  du  graffiti?  Et  qu’en  est‐il  de 
l’influence  de  l’artiste‐peintre  Zilon,  souvent  présenté  par  les médias  comme  un  pionnier  du 
graffiti  montréalais?  Cheeb  répond  aussitôt  que  Haring  et  Basquiat  font  partie  des  « Beaux 
Arts » et qu’ils ne sont pas des graffiteurs. Alors que Cheeb dit ne connaître que sommairement 
le travail de Haring qu’il trouve trop « plastique »80, il montre davantage d’intérêt pour le travail 
de Basquiat. D’après  lui,  lorsque  les graffiteurs découvrent  cet artiste,  ils  l’apprécient pour  sa 
gestuelle,  ses  coups  de  pinceau,  sa manière  instinctive  de  travailler.  Selon  Cheeb,  les  artistes 
faisant  partie  de  ce  qu’il  nomme  les  « Beaux  Arts »  et  qui  sont,  non  seulement  admirés  et 
respectés par  les graffiteurs, mais également considérés par ceux‐ci comme faisant partie des 
leurs,  sont  originaires  du milieu même du  graffiti  hip‐hop.  Il  donne  l’exemple  des Américains 












                                                
80 Naes explique plus en détail ce qu’il entend par le qualificatif « plastique » : « C’est des couleurs plastiques, c’est 





derniers,  dans  le  graffiti 3D,  insistent  davantage  sur  l’aspect  graphique  et  détaillé  des pieces, 
pour  lui  et  son  crew  l’important  était  avant  tout  l’arrière‐plan  (background).  Originaire  de  la 
côte ouest‐américaine,  le  courant artistique qui  inspirait  le plus Cheeb, Zen et C‐Lock était  le 
mouvement  néo‐pop,  que  Cheeb  décrit  comme  étant  le  « mouvement  des  nouveaux 






Monk.e,  pour  sa  part,  aborde  la  question  de manière  très  détaillée.  Il  précise  d’abord 
qu’il  est  inspiré à  la  fois par des graffiteurs et des artistes.  Stare a été pour  lui une  influence 
incontournable : 
 
« Veux veux pas quand tu commences à graffer  tu es  influencé par  les gens qui 
t’entourent. Comme moi, je sais que Stare et tout ça, les NME, ç’a influencé, je ne 
sais pas si ça paraît ». 






















Monk.e  tire  également  son  inspiration  de  l’observation  de  son  environnement.  Il 
explique, par exemple, qu’il est attentif à la position des nuages et à l’effet émotif que celle‐ci 
provoque en  lui.  Il  identifie  finalement un ensemble d’influences qu’il  juge subconscientes qui 
proviennent  du  milieu  de  vie  et  des  médias.  Celles‐ci  s’imprègnent  en  lui  dans  un  premier 
temps, puis, via un processus de recombinaison, elles se retrouvent dans ses œuvres sous une 
nouvelle  forme. Pour  illustrer son propos, Monk.e donne  l’exemple suivant : sans qu’il en soit 
nécessairement  conscient,  il  peut  mémoriser  « l’effet  technique  réussi  dans  le  cadre  de 




Lorsque  le graffiteur  fait  ses premiers  croquis et  signatures dans  la  rue,  il  a  souvent  le 





















phases  de  magazines,  il  y  avait  des  trucs,  mais  même  pas  côté  sketch,  côté 
construction de mes  trucs  je pense que  j’ai  toujours été assez moi‐même, mais 
c’est  plus  au  niveau  des  couleurs  que  je  pompais  vraiment  ce  que  Naes  faisait 
dans  les  magazines  –  non  je  fais  des  blagues  comme  ça.  Ben  t’sais  ce  que  je 
voyais,  au  niveau  des  mélanges  de  couleur,  comment  travailler  une  3D  pour 
qu’elle  ait  l’air  d’être  en  3D.  Fait  que  j’avoue  qu’au  début  ce  n’était  pas  très 
original ». 
 
Cependant,  à  cette  idée  générale  de  l’imitation,  il  faut  ajouter  deux  nuances  importantes. 












parce  que  c’était  trop  géométrique  pour  moi.  Ça,  ça  été  une  grosse  influence 
pour moi sauf que je ne l’ai pas copié. Pis comme j’avais pas de lettres, j’étais pas 
capable de copier parce que je savais que je ne comprenais pas comment faire les 
lettres.  Fait  que mes  grosses  influences  je  n’ai  pas  pu  vraiment  les  copier.  J’ai 




une  voie  plus  personnelle :  « Des  fois,  je  reproduisais  des  trucs, mais  je  trouve  que  ça  ne  le 
rendait pas super bien fait que j’aimais mieux faire des trucs que moi j’inventais ».  
Deuxièmement,  les  graffiteurs  associent  l’action  de  copier  non  pas  à  l’idée  du  calque 
mais bien davantage à celle d’une source d’inspiration dont ils puisent certains éléments et non 








Pour Monk.e,  également,  copier,  c’est  prendre  des  éléments  extérieurs,  les  recombiner  avec 
l’acquis et ainsi  transformer  le produit  final. Un  graffiteur  qui  ne  ferait que  reprendre ce que 
d’autres  ont  fait  sans  tenter  de  le  changer  ferait  du  plagiat.  Monk.e  perçoit  alors  qu’un  tel 
graffiteur  ne  ferait  du  graffiti  que  « pour   s’amuser ».  Sans  vouloir  pour  autant  juger 
négativement  ce  dernier,  Monk.e  pense  que  de  plagier  ne  contribue  pas  à  faire  avancer  le 
                                                
83 Le graffiteur allemand Daim est un des maîtres les plus reconnus du style 3D. 
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mouvement.  Il  s’appuie  sur  la  pensée  de  Karl  Marx  pour  étayer  ses  propos :  au  début,  le 
graffiteur  doit  s’informer  de  ce  que  les  anciens  ont  fait  avant  lui,  car  s’il  ne  connaît  pas  son 
histoire, il ne fera que la répéter. Une fois celle‐ci connue, le graffiteur peut alors aspirer à faire 
« évoluer » le graffiti. Pour Monk.e,  la transformation du graffiti est la tâche de tout graffiteur 




les  autres  personnes  ont  travaillé  leurs  couleurs,  tu  peux mixer  des  techniques 
avec  tes  idées  à  toi  pour  pousser  ça  plus  loin  pis  tout  le  monde  a  des  idées 













this  stage  you  can  bite  all  you want with  no  remorse.  All  your  elders will  say, 
“Awww  isn’t  that  cute,  kootchie  kootchie  koo”.  So  steal  that  dope  connection, 
rob that color scheme and  loot whole  letterforms. Don’t worry about giving any 
credit, we’ll pat ourselves on the back and brag how we’re  influencing the next 















la « maturité de  la canette », période où son crew et  lui ont  fait  leurs meilleures productions. 
Bien que  la reconnaissance par le milieu continue d’être un facteur important de motivation – 























J’ai  envie  de  faire  ça, mais  il  ne  faut  pas  que  j’en  fasse  trop  parce  que  je  veux 
rester un graffeur.  Il  faut que  je  reste dans  ce moule‐là et que  je  reste  fidèle  à 












envie de faire.  Je sais qu’il y en a d’autres qui vont  le  faire à ma place de toute 
façon  fait  que  j’ai  envie  d’essayer  d’autres  choses,  explorer  l’inconnu  un  peu 
plus ». 
 
Pour  Stare,  copier  n’a  plus  le  même  intérêt  qu’auparavant :  «  (…)  maintenant,  j’aime 
mieux  faire mes  propres  trucs  chez  nous,  juste  dessiner  longtemps ».  Cette  recherche  d’une 




pousser  l’exploration personnelle plus  loin.  Si  cette  recherche est  introspective, elle demeure 
néanmoins également tournée vers ce qui entoure le graffiteur. Le milieu stimule la pensée du 
graffiteur mais  celui‐ci  sélectionne  aussi,  dans  l’environnement,  ce  qui  l’intéresse.  Lorsque  le 
graffiteur parle de création, les notions d’influences externes et d’autonomie de la création sont 
imbriquées. 
Monk.e  mentionne  d’abord  la  naissance  d’une  idée  ou  d’un  sujet  qu’il  a  envie  de 





s’il  s’intéresse  à  la  solitude,  il  sera  à  la  recherche  de  ses  manifestations  dans  son 
environnement, mais  aussi  dans  d’autres  sources  d’informations  comme  les  photos. Une  fois 






faire parce que  justement c’était comme il y avait plein de monde qui  le  faisait 
ben,  « woup »  en  moment  donné  j’apprends  une  nouvelle  technique  pis  je 
ressors  ce  truc‐là  des  boules  à  mites  pour  le  remixer  avec  mes  nouvelles 
techniques  pis  là  c’est  comme  « wow »  c’est  tout  nouveau,  mais  dans  le  fond 




Il  n’y  a  pas  de  nouveauté  sans  résistance;  c’est  du  moins  ce  qu’illustrent  les  deux 
exemples suivants. 
Le  premier  est  celui  du  style  de  lettres  géantes  faites  au  rouleau.  Stare  raconte  que 
lorsque ce style, qui vient des États‐Unis, a été repris pour la première fois à Montréal par les 





Le  deuxième  exemple  est  celui  du  style  3D.  Cheeb  explique  qu’au  départ,  ce  style, 



















ailleurs,  un  résultat  similaire  explique  son  adoption  rapide  et  généralisée.  Son  emprunt  n’est 
plus  perçu  comme  un  acte  d’imitation  puisque  cette  innovation  fait  partie,  à  présent,  de  la 
pratique  courante.  Le  commun dénominateur  actuel,  perçu  comme  représentant  la  tradition, 
provient en fait d’éléments copiés devenus par la suite la norme. Cheeb précise :  
 
« Mais,  en  tout  cas,  la  ligne  blanche,  ça,  quand  on  parle  de  plagiat…  Il  y  a  des 
trucs en même temps qui sont devenus normal de copier. En moment donné, il y 
a quelqu’un qui a décidé que  t’avais  ton outline,  t’avais  ton copout… Pis  t’avais 
une  évolution  donc  la  première  personne  qui  a  fait  ça,  c’est  lui  qui  l’a  inventé, 
mais sauf que tout  le monde  l’a  fait par après fait que ce n’est plus  la copie, ça 
devient de la technique ». 
 
L’adoption  d’une  nouveauté  peut  se  propager  à  deux  vitesses.  La  première  est  celle 
d’une diffusion qui dépend uniquement de la visibilité des graffitis dans la ville et du bouche à 
oreille.  Ce  type  de  diffusion  est  lente,  car  elle  ne  peut  atteindre  qu’un  nombre  limité  de 
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personnes.  La  deuxième  vitesse  de  diffusion  est  plus  rapide,  car  elle  suit  la  publication  de  la 
nouveauté  dans  un magazine  ou  sur  un  site  de graffitis  très  consulté  sur  l’Internet  (bien  que 
cette deuxième option n’ait pas été mentionnée par les graffiteurs interviewés). Beaucoup plus 
de  graffiteurs  sont  alors  exposés  à  la  nouveauté  ce  qui  en  élargit  le  spectre  de  diffusion. Un 
changement qui devient par  la  suite d’usage commun peut être  le  résultat de  la  combinaison 







de  la calligraphie a comme avantage de ne pas  limiter  l’accès de cette pratique uniquement à 











Le  fait  que  le  graffiti  soit  limité  en  tant  que  forme  graphique  amène  une  partie  des 
graffiteurs, après quelques années d’intense activité, à chercher de nouvelles issues de création. 
Les deux scénarios les plus courants sont les suivants : (1) le graffiteur se désintéresse du graffiti 















pays ».  Le  seul  facteur  local  ayant  eu  un  impact  selon  Cheeb  sur  le  développement  de  sa 
production de graffitis est la compétition entre graffiteurs montréalais. Notamment, le fait que 
dans  le  style 3D  ils étaient  trois,  lui,  Zen et Dyske, et que cette  concurrence  les amenait à  se 
surpasser les uns les autres. 
Stare  répond à  la question en disant qu’il n’est pas  resté assez  longtemps à São Paulo 
pour  que  son  exposition  aux  graffitis  locaux  ait  une  grande  influence  sur  son  style,  mais  il 
n’écarte pas  l’hypothèse que  si  son  séjour eût été plus  long,  l’impact  se  serait davantage  fait 
sentir.  Stare,  tout  comme  Naes,  a  notamment  été  très  intrigué  par  le  style  graphique  de  la 
« pichação » (c.f. : p. 219). On peut penser que ces deux graffiteurs, parmi les plus téméraires du 






Monk.e,  le  local  joue  un  rôle  prépondérant  dans  la  formation  d’un  graffiteur.  Il  base  son 
argument  sur  le  fait  que  selon  lui,  son  apprentissage  a  été  en  grande  partie  d’ordre 
photographique  et,  comme  il  estime  à  80%  le  nombre  de  graffitis  qu’il  a  vus  provenant  de 
Montréal, son bagage visuel est donc avant tout montréalais. Monk.e dit qu’il peut notamment 
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reconnaître  l’empreinte  du  local  dans  la  manière  que  l’ universal  84  se  combine  entre  deux 
pieces.  Monk.e  souligne  également  le  rôle  influent  des  autres  graffiteurs  locaux  dans  sa 
formation.  Il  explique,  par  exemple,  que  les  commentaires  donnés  par  ses  pairs  au  sujet  de 
l’analyse des croquis de pieces que contiennent son blackbook ont eu un impact significatif sur 
son développement. Monk.e ajoute que ce n’est pas un graffiteur du Chili, par exemple, qui a 
analysé  et  critiqué  ses  croquis  mais  plutôt  les  graffiteurs  qui  l’entouraient  à  Montréal.  Les 
graffiteurs sont souvent fidèles aux « têtes d’affiche » locales, explique Monk.e, c’est‐à‐dire aux 
graffiteurs  locaux  les  plus  renommés.  Par  exemple,  Monk.e  remarque  qu’à  São  Paulo,  le 






individuelle mais  plutôt  sous  celui,  plus  large,  de  la  production  régionale,  nationale  ou  d’une 
aire  culturelle  ne  va  pas  nécessairement  de  soi.  Les  graffiteurs  interrogés  à  ce  sujet 
commencent  souvent  par  expliquer  qu’il  est  difficile  de mettre  des mots  sur  des  différences 






                                                
84 Ligne de contour 




La  question  des  différences  était  d’abord  posée  par  rapport aux  graffitis  qu’ils  avaient 
vus à Santo André puis elle s’ouvrait de façon plus générale aux différences dans la production 
de graffitis entre pays. 




semblent  avoir  été  avant  tous  marqués  par  les  graffitis  locaux  similaires  aux  leurs.  Cheeb 
explique,  par  exemple,  que  si  les  graffiteurs  de  Montréal,  comme  Stare  et  Monk.e,  ont 
rapidement  créé  des  liens  avec  le  crew  Fleshbeck  de  Rio  de  Janeiro,  c’est  parce  qu’ils 
partageaient une vision, une compréhension et des références dans  le graffiti qui étaient très 
semblables.  Parmi  ce  crew  de  Rio,  Cheeb  a  néanmoins  été  interpellé  par  le  travail  d’un  des 
graffiteurs  qui,  comme  lui,  était  spécialisé  dans  le  lettrage  3D.  Pour  Cheeb,  ce  fut  très 
intéressant de voir comment ce dernier travaillait du fait que leurs techniques différaient. 
Pour sa part, Monk.e a été marqué par un Chilien, Orate, qui participait à l’événement de 
graffitis  de  Santo  André.  Monk.e  a  apprécié  son  style  « éclaté »  et  partageait  avec  lui  des 











Tous  sont  prudents  lorsqu’ils  commentent  la  scène  brésilienne,  car  ils  sont  conscients 
que la courte durée de leur séjour au Brésil ne leur a permis de jeter qu’un regard rapide et peu 
approfondi  sur  la  production  locale  de  graffitis.  À  plusieurs  reprises  dans  cet  exercice  de 
comparaison et encore davantage lors de leur séjour au Brésil que dans les entrevues près d’un 
an  plus  tard,  les  graffiteurs  québécois  m’ont  donné  l’impression  d’estimer  leurs  productions 
meilleures  que  celles  vues  au  Brésil.  Cependant,  en  particulier  chez  certains  graffiteurs,  à  ce 
jugement s’ajoutaient des éléments d’autocritique. 





graffitis  au  Brésil  d’ « arc‐en‐ciel »  en  contraste  avec  les  couleurs  « plus  froides »  choisies  au 
Québec et parle également d’un « rendu moins propre » qu’il attribue à l’utilisation du rouleau 
dans  les productions de graffitis  au Brésil. Même si Cheeb  remarque  que, dans de  nombreux 
graffitis  de  la  mostra  de  Santo  André,  la  compréhension  des  couleurs  lui  avait  semblé 
incomplète, il ajoute que cela peut aussi être attribué au fait que beaucoup de graffiteurs locaux 
participant à l’événement étaient encore jeunes et manquaient peut‐être d’expérience.  
Pour  Monk.e  alors  qu’il  est  impressionné  par  la  vivacité  des  couleurs,  le  peu  de 
construction des lettres lui plaît moins.  
À  la  fois Cheeb et Monk.e reviennent également sur  la murale qu’ils ont produite avec 








Les  restrictions  économiques  font  cependant  en  sorte  que,  par  nécessité,  les  graffiteurs 
brésiliens  ont  intégré  au  graffiti  hip‐hop  –  basé  sur  la  canette  aérosol  –  l’emploi  du  rouleau 
(dans  certains  cas,  également  le  pinceau)  et  de  la  peinture  latex.  Cette  ouverture  à  d’autres 
outils de production que  la bombonne a beaucoup surpris  les graffiteurs québécois.  Si,  sur  le 
coup,  ils  ont montré  des  réticences  à  accepter  l’utilisation  de  ces  outils  comme  des moyens 
pouvant  produire  des  graffitis  authentiques,  lors  des  entrevues,  près  d’un  an  plus  tard,  leur 
position sur cette question avait changé. Tous voyaient, à présent, cette inclusion de ces divers 
outils dans le graffiti comme un signe de l’ouverture d’esprit des graffiteurs brésiliens.  
Pour  Cheeb,  au  Brésil,  l’étape  du  « concept  de  la  canette »  avait  été  franchie.  Les 
graffiteurs brésiliens démontraient une plus grande  liberté vis‐à‐vis  la tradition du graffiti hip‐
hop que  les graffiteurs québécois. Naes pour  sa part  remarque chez  les graffitis  au Brésil une 
plus  grande  liberté  dans  la  « mise  en  page ».  Il  qualifie  la  composition  au  Brésil  de  plus 
« éclatée »  en  comparaison  avec  sa  forme  classique  où  les  pieces  et  les  personnages  sont 
intercalés. Monk.e note également que  l’attitude des graffiteurs diffère. Les  jeunes graffiteurs 
brésiliens  ne  sont  pas  comme  ceux  de  Montréal  qu’il  qualifie  de  « jeunes  suiveux  du 







«  Tout  le monde  écrit  son  nom avec  des  lettres  avec  le même  alphabet. Qu’ils 
soient  en  Russie,  au  Japon  ou  en  Afrique  du  Sud,  c’est  la même  chose.  Ça,  je 
trouve  ça  cool.  Que  tu  sois  n’importe  où  dans  le  monde  tu  peux  trouver  du 
monde qui ont les mêmes goûts que toi. Qui font les mêmes trucs que toi (…) le 










À  partir  des  photos  qu’il  a  vues  des  productions  de  Fleshbeck,  Cheeb  est  d’avis  que 
celles‐ci auraient pu également être  l’oeuvre de graffiteurs québécois. Cheeb ajoute que pour 































Un  graffiteur  ne  s’inspire  donc  pas  d’un  seul  centre  mais  va  plutôt  puiser  dans  des 
ressources provenant de plusieurs pays. Monk.e, par exemple, explique que pour  le  lettrage  il 
s’inspire de l’Europe. D’après lui, en Europe, le graffiti connaît une période effervescente ou les 
artistes  se  permettent  d’explorer.  Cependant,  si Monk.e  a  un  contrat  pour  faire  une murale 
pour une fruiterie, il s’inspirera du crew américain FX. Il existe également des divergences dans 



















                                                
1 São Paulo se trouve à une altitude de 820 m du niveau de la mer. 
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En 1822,  lorsque  l’empereur Pedro  II déclare  l’indépendance  du Brésil de  la Couronne 
portugaise, São Paulo devient la capitale de la province et fonde deux institutions de savoir, une 
académie de droit et une école normale. 
La croissance de São Paulo est  lente et progressive  jusqu’à  la deuxième moitié du XIXe 
siècle, moment où son expansion s’accélère grâce au développement de la culture du café dans 
les terres de l’intérieur de l’État de São Paulo. Stratégiquement placé entre ces terres et le port 
de  Santos,  São  Paulo  devient  une  plaque  tournante  du  commerce  du  café  et  bénéficie  alors 
notamment de la construction d’une voie ferrée permettant de transporter le café de son  lieu 
de production jusqu’au port de Santos. 
São  Paulo  est  aussi  un  point  de  chute  pour  les  immigrants  d’origine  européenne, 
syrienne,  libanaise  et  japonaise  embauchés,  après  l’abolition  de  l’esclavage  en  1888,  comme 








À  partir  des  années  1950,  les  usines  commencent  à  se  disperser  sur  le  territoire 




Alors que  l’essoufflement du secteur  industriel à São Paulo s’accentue dans  les années 
1970,  les  secteurs  tertiaire  (les  services)  et  quaternaire  (la  gestion  des  informations)  gagnent 














Ville  « champignon »  par  son  étalement  dans  l’espace,  São  Paulo  a  grossi  sans  plan 
d’urbanisme  jusqu’en  1889  et  sans  lois  de  zonage  jusqu’en  1972,  formant  ainsi  un  ensemble 
éclaté.  
Ville  aux  « inégalités  sociales  profondes »,  São  Paulo  se  divise  entre  des  espaces  de 
grande  richesse  –  comme  le  magasin  de  grand  luxe,  Daslu  (20  000  m2  de  superficie)  –  qui 
côtoient des zones de grande pauvreté – telle Heliopolis,  la plus populeuse des favelas de São 
Paulo, où vivent 100 000 individus. 






investissements  des  fonds  publics.  Sans  pour  autant  être  obsolète,  le  modèle  « centre‐
périphérie »  doit  donc,  à  présent,  être  nuancé  pour  dresser  un  portrait  plus  juste  de  la 
répartition géographique de la richesse et de la pauvreté dans le grand São Paulo. 
Le portugais est la langue courante des Paulistes, bien que les origines ancestrales de ces 
derniers  soient  assez  variées :  européennes,  africaines,  arabes  ou  asiatiques.  La  moitié  des 
Paulistes,  55%,  sont  descendants  d’Italiens  et  c’est  à  São  Paulo  que  vit  la  plus  importante 
communauté japonaise à l’extérieur du Japon. 
Le climat de São Paulo est de type subtropical. Le temps varie peu au cours de l’année : 
la  température moyenne en  janvier est de 22°C  (maximum de 27°C, minimum de 19°C) alors 
que  celle  du mois  de  juillet  est  de  17°C  (maximum  de  22°C, minimum  de  12°C).  C’est  entre 
novembre et mars que le temps est le plus chaud et les précipitations sont les plus abondantes 
(239 mm en  janvier). Les mois d’hiver sont ceux de  juin et de  juillet, période de  l’année où  la 
température  peut  baisser  jusqu’à  6°C  et  la  pluie  est  plus  rare  (56  mm  en  juillet).  Les 
précipitations annuelles sont de 1457 mm. Tout au long de l’année, il tombe fréquemment sur 
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dans  les  années  1990.  Cependant,  pour  comprendre  le  développement  de  ce  style  de graffiti 
américain en terre brésilienne, il est important, tout d’abord, de le situer par rapport à d’autres 
formes de graffitis ayant occupé les murs de São Paulo durant les années 1970 et 1980, soit les 






Les  graffitis  apparaissent  au  Brésil,  à  la  fin  des  années  1970,  alors  que  la  dictature 
militaire  en  place  depuis  19645  montre  des  premiers  signes  d’assouplissement.  Si  certains 
graffitis  font  directement  écho  aux  mouvements  favorables  à  la  démocratie,  tel  « Abaixa  a 
ditadura »6,  la  majorité  d’entre  eux  surgit  sur  les  murs  des  quartiers  avoisinants  l’Université 
Fédérale de São Paulo (USP) – notamment à Vila Madalena, quartier de la jeunesse bohème et 
des artistes – et s’inspire de la poésie concrète, alors en vogue au Brésil. Un des graffitis les plus 
célèbres  dans  ce  style  se  compose  des  mots  « Amar  eternamente »7  qui  permettent  les 
allitérations suivantes : « Amar e ter na mente »8 et « Amar eter na mente »9. Dans certains cas, 
                                                








































aux  graffitis  « Cão  Fila  km  26 »16,  sa  propre  publicité  sur  des  murs  non  autorisés  le  long  de 
l’autoroute17. Selon  le graffiteur Tota,  l’attention médiatique accordée à « Cão Fila » aurait eu 
une  incidence  sur  la  popularisation  de  ce  type  de  graffitis18.  Ce  propriétaire  de  chenil  est 
souvent perçu par les graffiteurs hip‐hop interviewés comme un de leurs précurseurs. Son nom 




mes premières  informations sur  le graffiti hip‐hop à São Paulo. Cão Fila était pour  lui un nom 
mythique, une légende. Il disait qu’on pouvait encore voir sa publicité le long de l’autoroute. 
La  deuxième  forme  de  graffitis  dans  cette  catégorie  peut  être  qualifiée 
d’ « autopromotionnelle », puisqu’il s’agit de graffitis qui font la publicité des individus, auteurs 
des graffitis. Il s’agit soit de noms propres et de dates ou soit de pseudonymes, comme ceux de 









                                                
16 Trad. fr : « Chien de garde au km26 » 
17 Selon  le graffiteur Tota, son commerce était en vérité à une sortie légèrement différente de ce qu’il écrivait sur 









auquel  ils  font  référence  par  le  nom  de  « point ».  Dans  une  logique  de  promotion  d’une 
mouvance  collective,  ils  écrivent  le  nom  de  leur  gang,  le  nom  de  leurs  groupes  musicaux 
préférés, des signes distinctifs d’appartenance – tel le symbole de l’anarchie pour les punks – et 
expriment  sur  les  murs  les  conflits  opposant  heavys  et  punks.  Une  certaine  importance  est 
accordée dans la production de ces graffitis à la couleur et au style graphique. Lorsqu’il s’agit de 
graffitis reprenant le nom de groupes musicaux, ceux‐ci imitent parfois la calligraphie associée à 







la mémoire du pionnier du graffiti  figuratif brésilien, Alex Vallauri, décédé  le 27 mars 1987,  à 
l’âge de 37 ans, du sida. Vallauri, d’origine italienne, naît à Asmara en Éthiopie en 1949. Il passe 
















(1)  La première est  celle d’Alex Vallauri  suivi de Waldemar Zaidler.  Il s’agit de graffitis, 





Haring.  John  Howard,  un  Américain  de  San  Francisco  naturalisé  brésilien,  s’est  fait  connaître 
pour  son  intrépidité  dans  l’appropriation  des  espaces  publics  à  des  fins  artistiques.  Il  a 
notamment peint plus de 600 poteaux de téléphone à São Paulo. Rui Amaral26, un disciple de 
Howard,  est  encore  un  graffiteur  actif.  De  plus,  Amaral,  que  l’on  qualifie  d’ambassadeur  du 







                                                






(3)  La  troisième  sous‐catégorie  regroupe  Carlos  Matuck,  Júlio  Barreto  et  Maurício 
Villaça27. Leur particularité est d’utiliser le pochoir pour représenter des personnages de bande 
dessinée. 
Durant  les  années  1980,  ces  graffiteurs  joueront  un  rôle  très  important  pour 





Jusqu’au  début  des  années  1980,  il  n’y  avait  qu’un  terme  pour  décrire  les  graffitis :  il 
s’agissait de la « pichação ». Pour se référer au sens archéologique du graffiti, tel qu’entendu en 
français, le terme utilisé était « graffito »28. Comme le précise la version de 1975 du dictionnaire 
                                                
27 Maurício Villaça est mort du sida en 1993 
28  « Grafito. [Do it. Graffito] S. m. Inscrição ou desenho de épocas antigas, toscamente riscado à ponta ou a carvão, 
em  rochas,  paredes,  vasos,  etc. »  (Ferreira  1975 :  696).  Trad.  franç. :  Inscription  ou  dessin  d’époques  anciennes, 
rayures prononcées faites à l’aide d’une pointe ou du charbon sur des roches, des murs, des vases, etc. 
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Aurélio  (Ferreira  1995),  la  pichação29  était  essentiellement  associée  aux  inscriptions  de 





de  voir  les  murs  de  son  institution  graffités,  écrit  à  son  tour,  par‐dessus  les  graffitis  déjà 
présents,  le mot  « merda »  (Sumiya  1992 :  377).  C’est  dans  ce  contexte  où  la  pertinence  des 
graffitis  est mise  en  question  qu’apparaît  au  Brésil  le  terme « graffiti».  Il  est  introduit  par  les 
graffiteurs figuratifs pour distinguer leur production, basée sur le dessin, de la « pichação » qui 
comprend  alors  l’ensemble  des  autres  interventions murales  telles  les  inscriptions  écrites,  la 
publicité, les gribouillis (ibid). 





« Grafite »  devient  néanmoins  un  terme  courant  pour  désigner  « graffiti »,  comme  en 
témoigne  l’édition de  1986 du dictionnaire Aurélio  (Ferreira 1986) qui  le définit  ainsi :  « Mot, 
phrase ou dessin généralement de caractère humoristique, informatif, contestataire ou obscène 
                                                
29 « Pichação. Bras. S.f. : 1. Ato ou efeito de pichar; pichamento. 2. Dístico, em geral de caráter político, escrito em 
muro de via pública »  (Ferreira 1975 : 1083). Trad.  franç.  1. Acte ou effet de graffiter. 2.  Distique, en général de 
caractère politique, écrit sur un mur d’une voie publique. 
30  «  Pichar. Bras. V.  t. d.  1. Aplicar piche  em; untar  com piche. Pichou  a  laje para  impermeabilizá‐la.  2.  Escrever 
(dizeres políticos, por via de regra) em muros ou paredes. Os candidatos estão pichando as siglas de seus partidos. 













brésiliens.  L’appui  de  l’administration  de  la  ville  devient  encore  plus  soutenu,  en  1989,  avec 
l’élection de  la mairesse Luiza Erundina du Parti des Travailleurs  (PT)34. Parallèlement, à  la  fin 
des années 1980, la position du gouvernement municipal vis‐à‐vis la pichação se radicalise avec 





Durant  la  deuxième  moitié  des  années  1980,  deux  nouvelles  formes  de  graffitis 
s’ajoutent  aux  types  préalablement  décrits,  celle  liée  au  hip‐hop  et  un  nouveau  genre  de 
pichação,  toutes  deux  ayant  pour  but  la  promotion  du  nom  du  graffiteur  et/ou  celui  de  son 
groupe d’appartenance. 
                                                
31 « Grafite. S.f. 1. V. grafita 2.  Lápis próprio para desenhar. 3. Palavra,  frase ou desenho, geralmente de caráter 
jocoso,  informativo,  contestatório  ou  obseno,  em muro  ou  parede  de  local  público;  grafito.  [Cf.,  nesta  acepç. : 
pichação (2).] » (Ferreira 1986 : 862). Trad. franç. : 2. Crayon pour dessiner. 3. Mot, phrase ou dessin, en général de 
caractère amusant, informatif, contestataire ou obscène, sur un mur d’un lieu public ; grafito. 
32 Grafiteiro [De grafite (3) + ‐eiro] S. m. Aquele que  inscreve grafite  (Ferreira 1986 : 862). Trad.  franç. : Celui qui 
inscrit un graffiti. 
Grafito [Do  it. Graffito] S. m. 1.  Inscrição ou desenho de épocas antigas, toscamente riscado à ponta ou a carvão, 










et  alors  ça  s’est  renouvelé,  renouvelé  et  c’est  passé  par  plusieurs  procédés  de 











de  São  Paulo  (Alves  2004 :  12).  Triunfo  expose  le  breakdance  à  un  plus  large  auditoire  en 





de  l’intérêt  porté  à  la  culture  hip‐hop  par  les  jeunes  Brésiliens.  Thaide,  un  chanteur  très 
populaire, décrit ainsi ses souvenirs au sujet de ce film : 
                                                















lui  qu’on  se  rendit  compte  que  ce  que  nous  faisions  faisait  partie  de  quelque 
chose de plus grand (Alves 2004 : 29‐30) »38. 
 
En  1985,  les  forces  de  l’ordre  interdisent  de  danser  le  breakdance  dans  la  rue  24  de 






du hip‐hop. Ce point de  rencontre  favorise  la  circulation de publications et d’enregistrements 
sur  le  hip‐hop,  notamment  le  graffiti  hip‐hop,  provenant  de  l’extérieur  du  Brésil.  Parmi  les 
premiers b‐boys se trouvent des frères jumeaux, Otávio et Gustavo Pandolfo, qui deviendront 
« Os Gêmeos »,  les plus  célèbres graffiteurs brésiliens de  leur génération  issus du graffiti hip‐
hop. 
                                                
38 Version originale en portugais « Entre abril e maio de 1984, o filme Beat Street estreou em São Paulo. Era fim de 
outono e o visual que a gente usava naquela época era bombeta, jaco, colete e tal. Até então, todo mundo já tinha 
visto  alguma  coisa  em  videoclipe,  mas  não  daquela  forma.  Era  algo  específico  sobre  o  movimento  ao  qual 















qui  absorba  ces  informations  fut  Zelão  qui  peignait  dans  des  fêtes  où  il  y  avait 






graffiter  entre  1984  et  1987.  Leurs  premiers  graffitis  sont  produits  en  tentant  d’imiter  les 
quelques « pieces » aperçus à la télévision, au cinéma ou dans un magazine (Manco 2005 : 16). 
Le  graffiti  hip‐hop  demeure  une  forme  graphique  très  marginale  jusqu’au  début  des  années 
1990.  
À partir de 1989, la mairesse, nouvellement élue, Luiza Erundina, appuie le mouvement 
hip‐hop  et  permet  à  celui‐ci  de  se  renforcer  et  de  s’organiser.  Pour  le  graffiti  hip‐hop,  une 
conséquence  de  cet  encadrement  sera,  par  exemple,  d’inclure  des  graffiteurs  comme  Os 
Gêmeos, Vitché, Zelão, Binho, Speto et Ciro, dans des événements publics (Rocha 2001 : 101). 
En  1991,  le  mouvement  hip‐hop  prend  de  la  vigueur  :  les  événements  organisés  se 
multiplient et attirent des jeunes provenant de diverses villes du Brésil. La production nationale 
du  rap  chanté  en  portugais  est  lancée  et  le  graffiti,  bien  qu’encore  très  empreint  du modèle 
new‐yorkais, est d’un plus haut niveau technique (Manco 2005 : 16). À cette époque, comme le 
mentionne  Tristan  Manco,  l’influence  des  graffiteurs  figuratifs  sur  ceux  qui  s’associaient  au 
graffiti hip‐hop semble inexistante. 
                                                











associés  au  hip‐hop, est  alors  la  norme.  Speto  explique  que  lui  et  ses  confrères  refusaient,  à 
cette époque, les conseils des graffiteurs les ayant précédés : « On ne s’entendait pas très bien 
avec  ceux  du  courant  antérieur  au  nôtre...  Basquiat  [Jean‐Michel  Basquiat].  Les  plus  vieux 
tentaient de nous donner des conseils, mais on ne voulait rien savoir »46. 







« Dans  les  années  80,  le  graffiti  maintenait  un  lien  étroit  avec  le  hip‐hop. 
Aujourd’hui,  il  existe  des  graffiteurs  des  styles  les  plus  variés.  Alors  qu’un  est 
skateur  et  écoute  du  hardcore,  un  autre  est  spiritualiste  et  apprécie  Ravi 
Shankar » (Caso 1998)47. 
 
En  1997,  les  graffiteurs,  Os  Gêmeos,  publient  par  leurs  propres  moyens  le  premier 
magazine produit au Brésil consacré au graffiti hip‐hop, nommé Fiz Graffiti Attack. L’objectif qui 
les motive est le suivant : «  (...) transmettre l’histoire du graffiti à ceux qui commencent. Quand 
                                                








nous  avons  commencé,  il  était  nécessaire  d’aller  aux  États‐Unis  pour  obtenir  des 
informations »48. 
À la fin du mois de novembre 1997, la première «Mostra de graffiti de Santo André» est 
organisée  grâce  au  partenariat  entre  des  graffiteurs  hip‐hop,  notamment  le  duo  “Guerra  de 
Cores”49  et  le  secrétariat  de  la  culture  de  Santo  André,  sous  la  direction  de  Vânia  Cristina 







ville,  de  la  même  manière  qu’il  s’est  développé  dans  les  cavernes  rupestres, 






César  Sumiya  fait  remonter  le  commencement  d’un  type  spécifique  de  pichação  (cf. 
Figure 60), auquel  il attribue  le nom de « gangs de grafiteiros » (gangs de graffiteurs), à 1978, 
c’est‐à‐dire au début de la première vague de graffitis à São Paulo. Dès cette époque, certains 















dans  un  collège  dirigé  par  les  frères  Maristes  à  Londrina,  une  quinzaine  d’étudiants  du 
secondaire  forment  la  première  « gang  de  graffiteurs »  de  Londrina,  connu  sous  le  nom  de 
« WAPO » (Sumiya 1992 : 398). L’année 1984 (Duarte 1991) marque également le début de ce 
type de pichação  à  São Paulo,  soit  la même année où  s’implante  le graffiti  hip‐hop au Brésil. 












Tchentcho,  un  des  pionniers  de  cette  forme  de  graffitis,  marque  un  grand  coup  en 
faisant une pichação du toit de l’Edíficio Italia, au cœur du vieux São Paulo, à 500 mètres du sol, 
accroché par les pieds aux mains d’un ami (Manco 2005 : 28). 
Juneca,  ex‐pichador  « converti »  au  graffiti,  obtient  sa  notoriété  dans  les  années  1980 









C’est  à  partir  de  1988  que  les  pichações  deviennent  de  plus  en  plus  présentes  sur  les 
constructions  en  hauteur  (Sumiya  1992 :  401).  Ces  inscriptions  occupent  notamment  le 
revêtement extérieur qui sépare les édifices à plusieurs étages. Pour ce faire, les pichadores, tels 
des hommes‐araignées, escaladent les édifices par l’extérieur et se tiennent en équilibre sur le 









grâce  à  son  style  graphique,  proche  de  la  police  d’écriture  « gothique »  ou  « old  English », 
caractérisé par des  lettres aux  lignes droites et angulaires. Deux autres genres de graffitis ont 
précédé la pichação dans l’usage de ces styles de lettrage.  





Dans  un  article  consacré  à  ce  type  de  graffiti,  intitulé  « California  Street  Scene :  Wall 
Writing  in  L.A. »  (1974),  Jerry  et  Sally  Romotsky  (1974)  expliquent  que  la  caractéristique 
principale  du  « chicano  graffiti »  est  la  stylisation  de  l’alphabet.  Les  graffitis  ainsi  produits  – 
appelés  « placas »54  ou  « plaqueasos »55  –  sont  monochromatiques  et  s’adressent  bien 
davantage  à  la  communauté  des  graffiteurs  chicanos  qu’aux  non‐initiés.  Les  auteurs  de  ces 
graffitis,  âgés  entre  12  et  25  ans,  visent  par  leur  pratique  une  représentation  à  la  fois 






























l’héritage  des  graffitis  de  gangs  heavys  qui  reproduisaient  les  logotypes  des 
bandes  de  musiques,  qui  comme  nous  le  savons,  ont  une  préférence  pour  le 
gothique super stylisé. Plusieurs fois les lettres sont inverties ou écrites de bas en 
haut  (peut‐être  parce  qu’elles  ont  été  graffitées  par  un  auteur  pendu  par  les 






latex  et  un  petit  rouleau  de  mousse.  L’avantage  de  la  peinture  latex  est  son  faible  coût,  sa 
rapidité  à  sécher  et  sa  possibilité  d’être  appliquée  à  distance  grâce  au manche  d’un  rouleau 














Alors  que  l’on  connaît  les  débuts  américains  du  graffiti  hip‐hop,  le  mystère  demeure 
presque  entier  lorsqu’il  s’agit  d’élucider  l’origine  de  la  pichação  signature.  Selon  Binho, 
graffiteur  et  rédacteur  en  chef  de  la  revue Graffiti :  « Personne  ne  sait  quand,  comment  ou 
pourquoi »61 celle‐ci vient à exister (Ribeiro 2002b : 17). 
L’essence de la pichação signature et celle du graffiti hip‐hop étant très similaires, peut‐
on  en  déduire  que  ce  type  de pichação  provient  du  graffiti  new‐yorkais?  Comment  expliquer 
que  le  graffiti  hip‐hop  et  ce  nouveau  type  de pichação  commencent  en même  temps?  L’avis 
général  des  graffiteurs  questionnés  à  ce  sujet  est  qu’on  ne  peut  pas  lier  ces  deux  genres 
d’inscription murale :  la pichação  et  le  graffiti  hip‐hop  seraient  indépendants  l’un  de  l’autre. 
Tristan Manco résume ainsi cette interprétation : 
 
« In  the  early  1980s  a  handful  of  kids  brought  it  back  [pichação],  trading  in 
political slogans for names, both their own and those of their crews. Pichação’s 
beginning had nothing to do with the worldwide explosion of graffiti in the spirit 




je  propose  l’interprétation  qui  suit.  Dans  ces  deux  villes,  deux  types  de  graffitis  associés  à 
                                                


























sport  qu’il  pratiquait,  puis  lorsqu’il  eut  accès  aux  images  de  la  culture  hip‐hop  –  très  rares  à 
l’époque – il s’est découvert une passion : 
 
                                                
62  Les  « desenhos  tribais »  font  partie  de  la  calligraphie  liée  aux  groupes  indigènes,  particulièrement  de  la 
Mélanésie. Ce style de graphisme est très populaire dans le tatouage. 









Dans  chacun  des  cas,  une  introduction  à  la  culture  hip‐hop  précède  et  déclenche  la 
production des premiers graffitis.   
Binho  commence  par  faire  des  dessins  dans  le  cadre  de  la  culture  du  skate.  Puis,  sa 
première expérience de la rue en tant qu’artiste est dans l’application de pochoirs. Cependant, 
après  avoir  été  exposé  à  la  culture  hip‐hop,  notamment  par  le  visionnement  du  film  « Beat 










skate.  Rapidement,  Speto  laisse  tomber  les  lettres  pour  les  personnages,  genre  qui  lui  plaît 
davantage :  « J’écrivais  un  nom mais  je  ne m’adaptais  pas  au  lettrage.  J’ai  aimé  peindre  des 
personnages »66.  
                                                
64 Version originale en portugais : « Aos poucos vinham um  filme,  coisas que chegavam dos EU, alguns anuncios, 
propagandas,  reportagens.  Sempre mostrava alguma coisa  com  letras,  com brilhos e personagens  com bonê.  Foi 
amor a primeira vista ». 
65 « (...) existiam letras com brilhos e bonequinhos de personagem de bonê para trás (…) » et « (…) sabiamos que os 




Pour  Tota,  son  introduction  à  la  culture  hip‐hop  se  fait  par  l’entremise  de  fêtes  de 
quartier auxquelles il participe à la fin des années 1980. Il s’agissait d’événements directement 





où  je vivais et où  je vis encore, qui se nomme le centre‐ville  (...). C’était comme 
ça,  pour  le  plaisir  du  groupe,  une  manière  qu’on  avait  d’amener  du 
divertissement pour le groupe encore plus quand il est question de la périphérie 
où  l’angoisse  abonde  (...).  Et  donc,  on  a  pris  et  on  a  commencé  avec  ces 
sonorités‐là. En vérité j’étais assez jeune (...) j’agissais surtout comme assistant, je 
ne  jouais pas un  instrument  (...).  Il  y avait des gars qui dansaient,  il  y avait des 
gars  qui  composaient  des  textes  de  rap,  qui  chantaient,  il  y  avait  des  DJs  qui 











                                                










C’est  ainsi  qu’est  venue  l’idée  de  passer  aux  murs  et  de  divulguer  notre 
travail »68. 
 
À  partir  de  ce moment,  Tota  prend  goût  à  la  reproduction  d’images,  particulièrement 
celles  provenant  de  bandes  dessinées :  « Il  y  avait  toujours  ce  désir  de  reproduire  ce  que  je 
voyais après cet éveil personnel au dessin »69.  
À cette époque, Tota sort également à quelques reprises avec des amis dans les rues de 
leur  quartier  pour  écrire  leur  nom.  Cette  pratique  ne  fut  cependant  pas  fréquente,  lui  et  ses 
pairs n’avaient pas beaucoup d’argent pour acheter des canettes d’aérosol et la répression était 
forte (davantage qu’aujourd’hui, précise‐t‐il). 
Tota  décrit  cette  activité  ainsi  :  « On  sortait  simplement  pour  écrire  des  noms  parce 
qu’on pensait que ça allait divulguer. On n’avait pas beaucoup de perspective (...) »70. 
Le nom pouvait être écrit en une seule couleur,  il s’agissait alors d’une pichação, ou en 
deux  couleurs  et  portait  dans  ce  cas  le  nom  de  grapixo.  Tota  explique  que  le  grapixo  était 
compris comme « une fusion entre la supposée pichação et le graffiti » très similaire au throw‐
up.  Selon Tota,  ce n’est que plus  tard, avec  l’arrivée des  revues étrangères de graffitis que  le 
terme throw‐up s’est imposé. « L’apparence s’est américanisée »71, ajoute Tota. 
Dimi  est  le  seul  à  parler  de  ses  débuts  en  s’associant  systématiquement  à  quelqu’un 
d’autre,  en  l’occurrence  à  son  ami  Igor.  Dimi  a  commencé  par  connaître  le  breakdance.  Tout 
comme Igor, il devient b‐boy : 
 
















cores ». Dimi mentionne  qu’un  jour,  lui  et  Igor  sont  allés  voir  de  près  un  de  leurs  graffitis  et 










de plume. Tota était surnommé ainsi par ses parents depuis  la petite enfance. Dans  le  cas de 
Speto, c’est à l’école qu’on lui avait donné ce diminutif en raison de sa maigreur et de son nez 




un nom collectif  auquel  s’identifie également  son ami  Igor ainsi qu’Ícaro,  le plus expérimenté 
des  trois)  ou  « Eme »  pour  ses  graffitis  individuels.  Certains  poussent  la  multiplication  des 
identités encore plus loin. 










graffite  dans  un  contexte  illégal,  il  écrit  « WHO »  (pour  signifier  « Who  is  this? »)  et  indique 





Sa  deuxième  signature  utilisée  pour  des  activités  légales  est  celle  de  l’association 




















Pour  Binho,  l’approfondissement  de  ses  connaissances  du  graffiti  commence  en  1984, 
lorsqu’il  rencontre, alors qu’il peignait proche d’une église,  le graffiteur Speto. Lui et Speto se 
mettent  à  discuter,  à  échanger  des  informations,  puis  Speto  présente  Binho  aux  graffiteurs 
jumeaux, « Os Gêmeos ». Motivés par leur intérêt commun pour le graffiti, ces quatre individus 
se  fixent  des  rendez‐vous,  souvent  à  des  rencontres  de  skate,  presque  toutes  les  fins  de 
semaine, pour peindre ensemble. Ils se retrouvent aussi fréquemment chez l’un ou chez l’autre 
pour  dessiner.  Pour  Binho,  c’est  en  peignant  ensemble  qu’ils  se  sont  améliorés,  car  chacun 
pouvait apprendre de l’autre :  
 
« Quand  j’apprenais  un  effet  différent,  je  le  passais  à  Speto  ou  aux Gêmeos  et 
vice versa. Ils m’ont enseigné beaucoup de choses. J’ai appris beaucoup avec eux. 
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leur  implication  à  lui  et  aux  Gêmeos  dans  le  breakdance  qu’ils  ont  eu  accès  au  peu  de 
renseignements alors disponibles. Binho et ses confrères ne commencent à comprendre plus en 
profondeur  la  culture  du  graffiti  hip‐hop  qu’à  partir  du  début  des  années  1990  lorsque  les 
informations deviennent plus substantielles : 
 
« À  partir  de  90,  nous  avons  commencé  à  avoir  accès  a  quelques  revues  qui 
arrivaient pour l’un ou pour l’autre et à comprendre un peu plus de la culture (...) 
on a commencé à vouloir montrer aux autres ce qui était correct, ce qui n’était 
pas  bien,  ce  qu’était  un  toy,  ce  qu’était  un  bon  artiste,  ce  qu’était  un  artiste 
uniquement  commercial. On a  commencé à  comprendre ce qu’était un  tag...  le 
pourquoi  des  choses.  (...)  Nous  avons  peint  durant  6  ans  quelque  chose  sans 









                                                
74  Version  originale  en  portugais :  « Quando  eu  aprendia  um  efeito  diferente  eu  passava  por  o  Speto  ou  por Os 
Gêmeos  e  vice  e  versa.  Eles  me  ensinavam  muita  coisa.  Aprendi  muito  com  eles.  Eu  acho  que  eles  também 
aprendiram bastante comigo e a nossa informaçao era essa ».  




sabiamos  o  que  era,  porque  era,  como  era  (…).  Nos  sabiamos  que  tinham  que  pintar;  que  os  caminhos  eram 
aqueles ».  




au  Brésil  avec  le  graffiti  art.  J’ai  appris  à  faire  des  tags  bien  après  avoir  fait  une  importante 
production de lettrages – la même chose pour les Gêmeos et pour Speto »77.  
Pour  Tota,  c’est  également  un  projet  collectif  qui  l’amène  à  s’impliquer  plus 
sérieusement dans le graffiti. En 1991, alors que Tota était pichador au sein d’un groupe nommé 
Sádicos,  il voit de l’autobus un graffiti de grande ampleur sur  le mur extérieur d’une prison (la 




pour passer un message.  Son premier projet  se déroule  sur  les murs d’une école publique de 
Santo André nommée « Oscavão ». La réussite de celui‐ci en apporte d’autres pour  le groupe, 
dont des contrats pour faire la devanture de magasins et des projets de décoration. 
Durant  cette  période,  pour  progresser,  Tota  s’appuie  sur  des  revues  et  des  graffiteurs 
plus expérimentés que lui, particulièrement ceux du groupe « Guerra de cores » et d’un second 
nommé  « Atmosfera ».  Il  souligne  également  l’importance  de  l’imitation  comme  technique 
d’apprentissage : « Je n’ai jamais pensé que c’était une perte de temps de copier un dessin »79. 
De  plus,  Tota  mentionne  deux  autres  sources  d’information.  D’abord,  une  publication  qu’il 
achète  qui  contient  un  article  intitulé :  « Hip  hop  que  onda  é  essa »  qui,  malgré  le  peu 
d’information écrite qu’il contient, est d’un certain apport visuel. La deuxième est la revue  Fiz 
Graffiti  Attack  produite  par  Os  Gêmeos  qui,  non  seulement  est  riche  en  information,  mais 
permet un échange entre graffiteurs de São Paulo. Tota se décrit à cette époque comme étant 
en constante quête d’information  et se promenant toujours avec son « book » (blackbook). 
                                                
77 Versio   originale en portugais : « O graffiti no Brasil começou com graffiti arte.  Fui aprender a fazer tags muito 
depois que eu já fazia uma produção, alguma letra – mesma coisa com Os Gêmeos e o Speto ».  
78 Version originale en portugais :  « (…) aquele  tipo de  trabalho  tinha uma mensagem, enquanto a pichação  não 






il  ne  se  préoccupe  pas  de  son  apparence  esthétique (« j’étais  plutôt  malpropre »81)  et  ne  se 
sentait pas lié au hip‐hop, concept qu’il ne comprenait que partiellement :  
 
« Je  ne me  sentais  pas  appartenir  au  hip‐hop.  Je  pensais  encore  qu’on  pouvait 











« J’ai  connu  beaucoup  de  personnes  qui  peignaient.  On  apprend  toujours  de 





                                                
80 Version originale en portugais : « Eu era fascinado de dar rolê mesmo ». 
81 Version originale en portugais : « eu estava meio sujão ». 
82  Version  originale  en  portugais :  «  Eu  não  sentia  propriedade  do  hip‐hop. Eu  ainda  achava  que  a  gente  podia 
correr só. Quando a pessoa falava hip‐hop primeiro que nem sabia muito bem da definição da palavra – o que era 
isso de facto. Estava ainda meio nublado ». 


















La  réussite matérielle  et  personnelle  de  Binho  amène  celui‐ci  à  penser  qu’il  est  sur  la 
bonne voie :  
« Je  ne  me  soucie  pas  de  faire  différemment  de  ce  que  j’ai  toujours  fait  pour 
conquérir  des  espaces.  À  partir  de  la  culture,  je  réussis  à  avoir ma  famille, ma 
maison, ma voiture »86. 




                                                
85 Version originale en portugais : « Eu e Igor nunca imaginava chegar e conquistar onde estamos hoje. As tecnicas 
que  a  gente  aprendeu  hoje.  Na  época  era  dois mulecas,  agora  são  dois  artistas.  Aconteceu  de  97  até  agora  um 
preocesso de evolução enorme. (…). De 1997 até agora, mesmo a forma de pensar, conheci o graffiti, agora sabe o 
que é ». 








Binho  a  un  emploi  du  temps  bien  rempli,  poussant  de  front  de  multiples  dossiers.  À 
chacune  de  nos  rencontres,  la  conversation  est  fréquemment  interrompue  par  les  appels 
d’affaires qu’il prend sur son cellulaire. Il est rédacteur en chef du magazine Graffiti, publication 




un  site  Internet89.  Binho  est  également  impliqué  politiquement  dans  les  relations  entre  le 





organiser  des  événements  de  graffiti.  Il  vit  au  nord  de  São  Paulo  (Santana),  dans  le  même 
quartier  où  il  a  grandi,  avec  sa  femme  et  leur  fille.  Il  y  reçoit  très  souvent  des  graffiteurs 




                                                















est également  impliqué dans  les activités de  la  « Casa do hip‐hop » de Diadema, municipalité 
voisine de Santo André. Ses projets artistiques sont nombreux.  
De son atelier, il fait des toiles, produit des sacs sur lesquels il peint des dessins et offre 
ses  services  comme  artiste  peintre  pour  des  décorations  de  toute  sorte,  dont  celles  sur  des 
motocyclettes.  Tota  fait  également  des  productions  de  toile  en  direct  à  l’aérosol  lors  de 
spectacles d’une troupe de danse contemporaine. On l’invite aussi à participer à de nombreux 
projets  de  murales.  Lors  de  mon  terrain  ethnographique,  il  s’investit  dans  deux  murales 
d’envergure.  La  première,  organisée  par  le  graffiteur  Bonga,  est  peinte  sur  la  propriété  de  la 














Dimi  est  un  collectionneur  de  vinyles.  Il  espère  un  jour  avoir  une  assez  grande 
bibliothèque musicale pour devenir D.J..  Les  livres  sur  l’art  l’intéressent également. Un après‐
midi,  après  m’avoir  montré  ses  graffitis  sur  les  murs  de  son  quartier,  il  m’amène  chez  ses 
grands‐parents,  qui  l’hébergent  temporairement,  pour  me  montrer  un  livre  des  œuvres  de 
Salvador Dali.  
Dimi peint également sur des toiles de petits formats des lettrages à l’aérosol. Trois de 










« O  Rappa »  où  il  faisait  des  peintures  sur  toile  en  direct  durant  les  spectacles.  Il  a  un  site 
Internet  très  original  dans  lequel  on  trouve  de  nombreux  exemples  de  ces  divers  projets  de 
graphisme92.  Il  ne  participe  plus  qu’occasionnellement  aux  événements  de  graffitis  et  a 












partent  sous  peu  pour  l’Allemagne.  Le  but  de  ces  voyages  est  de  peindre  des murales  ou  de 
participer à des expositions. Un des frères est marié à Nina, graffiteuse qui participe à tous les 
projets.  Bien  qu’ils  se  définissent  comme  graffiteurs,  ils  se  sentent  détachés  des  racines  du 
graffiti  hip‐hop,  ayant  développé  une  thématique  et  esthétique  qui  leur  est  propre.  Ils 
participent  à  certains  événements  de  graffitis  de  São  Paulo  et  continuent  de  peindre 










ou  d’une  association.  La  raison  la  plus  fréquemment  mentionnée  pour  la  formation  de  ces 
groupes  (35,  8%)  serait  la  réalisation  d’activités  artistiques.  Parmi  celles‐ci,  la musique  est  la 
motivation  la  plus  répandue  (28,8%).  Les  arts  plastiques  et  le  graffiti  représentent  le  motif 
principal pour 3,5% des groupes formés, soit un peu plus de 3000 graffiteurs. 
Cette estimation correspond à celle du graffiteur Binho qui évalue également le nombre 
de  graffiteurs  (Binho  emploie  le  terme  artistas)  à  São  Paulo  à  3000  individus.  Binho  ajoute 
cependant que de graffiteurs de bon niveau (il emploie alors  le terme grafiteiros bons),  il en y 
aurait 100 à São Paulo, 30 à 40 à Rio de Janeiro et 20 à Belo Horizonte. Selon lui, la population 
de  graffiteurs  à  São  Paulo  serait  stable,  c’est‐à‐dire  qu’il  y  aurait  chaque  année  autant  de 
graffiteurs  qui  arrêteraient  que  d’autres  qui  commenceraient.  Par  ailleurs,  le  nombre  de 
graffiteurs à l’intérieur de l’état de São Paulo serait en croissance. 
Depuis le commencement du graffiti hip‐hop au Brésil (début des années 1980), on peut 
compter  environ  5  générations  de  graffiteurs.  Environ  5  ans  divisent  chaque  génération.  Les 
graffiteurs de la première génération ont environ 35 ans et sont souvent « retraités »94. 
La deuxième génération est celle des Gêmeos, Speto, Binho, Tota95 qui ont dans le début 
de  la  trentaine et  sont  considérés  comme appartenant au old  school.  La troisième génération 
est  celle  de Dimi, Mania,  Ana  Clara, Dingos  qui  ont  environ  25  ans.  Ils  se  perçoivent  comme 
représentant  le new school. Le plus  jeune graffiteur avec  lequel  j’ai  travaillé est Leonildo qui a 
                                                
93  Ces  chiffres  sont  tirés  d’une  étude,  datant  de  2003,  intitulée  « Mapa  da  Juventude  da  Cidade  de  São  Paulo » 
(« Carte  de  la  jeunesse  de  la  ville  de  São  Paulo »),  qui  fut  commandée  par  la  Coordenadoria  da  Juventude  da 
Prefeitura Municipal  de  São  Paulo  (Département  de  la  jeunesse  de  la municipalité  de  São  Paulo)  et  dirigée  par 
Aylene Bousquat et Amélia Cohn. Les anthropologues Eunice Nakamura, Gabriel Coutinho Barbosa et José Ronaldo 

























Bien  qu’elle  soit  la  graffiteuse  brésilienne  la  plus  connue  (elle  est  la  seule  à  être 
répertoriée dans le recueil Graffiti World : Street art from five continents, Ganz 2004), Nina ne 
cherche pas à avoir un rôle particulier dans le graffiti du fait d’être femme, mais bien davantage 
en  tant  que  Pauliste  ou  Brésilienne.  Nina  réussit  à  se  démarquer  à  ce  niveau  puisqu’en 
association  avec  les  graffiteurs  Gêmeos,  elle  a  souvent  l’occasion  de  se  rendre  à  l’étranger, 
surtout en Europe (Allemagne, Italie, France, Espagne, Grèce) pour exposer ses œuvres ou pour 
















On  n’a  pas  le  droit  à  l’erreur.  Sauter  par  dessus  un  mur,  un  escalier,  un 
échafaudage. On ne  peut pas montrer  la peur.  Accompagner  le  rythme  intense 
des  garçons  est  compliqué.  Quand  elle  commence  à  se  distinguer :  ç’a  été 
l’amoureux... Il existe ces différences »99. 
 
                                                
98 En juin 2008 a eu lieu la première exposition individuelle de Nina en sol brésilien, intitulée « Nina Pandolfo ‐  Aos 
Nossos Olhos », à la galerie d’art Leme, à São Paulo (www.galerialeme.com). 
99 Version originale  en portugais :  « A  inserção da mulher no graffiti :  é bem difícil  se  encaixar dentro. Não pode 
fazer  erado.  Pular  muro,  escada,  andaime.  Não  pode  mostrar  medo.  Acompanhando  a  pique  dos  meninos  é 
complicado. Quando ela começa a se destacar : foi o namorado… Existe essas diferencias ». 
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Au départ,  Ana  Clara  a  tenté  de  s’associer  à  d’autres  filles  pour  graffiter.  Elles  étaient 
huit et peignaient sous  le nom de groupe « Só Calcinhas »100. Toutes  les autres ont cependant 










univers  féminin, bien  qu’elles  soient motivées pas différentes  raisons.  Les graffitis de Nina  se 
composent essentiellement de petites filles, d’animaux et d’insectes. Son objectif est de sauver 
(« resgatar ») les valeurs de l’enfance. Comme tag, elle écrit son nom en lettres attachées. Elle a 




choisi  ce  style,  car  l’esthétique  des  tags  habituels  est  trop  agressive  pour  qu’elle  puisse  s’y 
associer. 






Le  graffiti  hip‐hop  de  São  Paulo  se  compose  de  plusieurs  formes  esthétiques  qui  sont 
employées dans des contextes spécifiques. Ces contextes divers donnent  lieu à trois pratiques 
distinctes :  la  production  du  « painel »,  le  « bombardeiro »  et  la  constitution  d’un  « book » 
(blackbook).  Ces  pratiques  ne  sont  pas  exclusives, mais  se  complètent.  Elles  ont  en  commun 




être  satisfait.  J’aime  peindre  (...)  utiliser  de  la  peinture,  peindre  quoi  que  ce 
soit »103. 
 
                                                
102 J’ai appris, lors du dernier échange de courriels avec Ana Clara au printemps 2008, que celle‐ci faisait à présent 
partie  d’un  réseau  national  de  graffiteuses  brésiliennes  (www.graffiteirasbr.com)  qui  s’était  réuni  à  quelques 
reprises pour des événements exclusivement féminins de graffitis au Brésil. 




La  pratique  la  plus  répandue  du  graffiti  hip‐hop  à  São  Paulo  est  celle  du  « painel » 
(panneau),  c’est‐à‐dire  celle  de  peindre  un  même  mur  à  plusieurs  graffiteurs.  Elle  se  fait  la 
plupart  du  temps  dans  un  contexte  légal  étant  donné  le  temps  et  le  nombre  de  graffiteurs 









il  est  fréquent  qu’une  thématique  soit  imposée  ou  du  moins  suggérée.  Par  exemple,  o 
positivismo  (être positif) est  le  thème donné par  la direction d’une école du Grand São Paulo 
ayant organisé un événement de graffiti auquel j’ai assisté en décembre 2003 (Estação Hip Hop : 





































L’autre  grande  catégorie  comprise  dans  le  graffiti  hip‐hop  est  iconographique.  Celle‐ci 
est  majoritairement  composée  de  personnages,  inspirés  de  la  bande  dessinée,  aux  formes 
arrondies et souvent empreintes d’un réalisme naïf. Les personnages représentent notamment 
des  jeunes  issus  d’une  des  4  sous  disciplines  du  hip‐hop  (b‐boy  ou  b‐girl,  graffiteur,  D.J.  ou 
rappeur), des animaux ou des créatures fantastiques.  
Il est très rare qu’un graffiteur se partage également entre le lettrage et l’iconographie. Il 
se  spécialise  plutôt  dans  un  de  ces  deux  champs.  Par  exemple,  Dimi  et  Binho  font 
essentiellement  des  lettrages  alors  que  Tota  et  Speto  peignent  des  formes  iconographiques. 
Dans  le  cas  des  Gêmeos,  ils  alternent  entre  celui  qui  écrit  leur  nom  et  celui  qui  fait  les 
personnages. 




















production.  Pour  le  fond,  c’est  la  peinture  latex  qui  est  le  plus  souvent  utilisée.  Celle‐ci  est 
étendue à l’aide d’un rouleau en mousse. Les Brésiliens sont reconnus pour leur expertise dans 
les dégradés de couleur réalisés avec le latex et le rouleau. Une fois le fond terminé, le lettrage 
ou  les  formes  iconographiques  sont  ensuite  ajoutés  avec  de  la  peinture  aérosol.  Les  deux 
marques de peinture aérosol les plus utilisées au Brésil sont de production nationale : Colorgin 




La  conception  du  painel  se  fait  collectivement.  Que  le  thème  qui  oriente  celle‐ci  soit 
imposé  ou  non  par  un  agent  extérieur –  il  peut  s’agir,  par  exemple,  d’un painel  qui  traite  de 
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l’éducation,  des  sports  ou  de  la  violence  –  c’est  à  l’ensemble  des  graffiteurs  participants  de 
décider de la forme esthétique générale que prendra le painel.   
Le  choix  le  plus  courant  est  que  les  lettres  et  les  personnages  s’intercalent.  Pour 
déterminer  l’ordre  séquentiel  précis  des  graffitis  de  lettres  et  ceux  de  personnages,  les 
graffiteurs tiennent compte de la contribution spécifique de chaque graffiteur tant au niveau de 
la  forme  –  le  style  des  lettres,  par  exemple  le  « wildstyle »,  le  « 3D »  ou  la  forme  d’un 
personnage  –  qu’au  niveau  du  contenu  dans  le  cas  où  un  fil  conducteur  thématique  est 
nécessaire entre les graffitis d’un même painel. 
Lors  de  la  consultation,  les  graffiteurs  discutent  entre  eux  et  présentent  souvent  un 
croquis  de  ce  qu’ils  projettent  de  peindre.  J’ai  souvent  eu  l’impression  que  la  décision  finale 
revenait à un ou à deux des graffiteurs participant au painel.  
Voici  comment  Tota  décrit  ce  processus de  négociation  dans  le  cadre  d’un  projet  de 
murale à la station de train de la CPTM « Domingos de Morais »: 
 










étude  pour  travailler  sur  le mur.  Et  après  tout  le monde  sait  où  il  s’en  va,  son 
lettrage, son dessin, tout. Il y a aussi la situation suivante : il y a un mur mais il n’y 
                                                
106 Version originale en portugais : « A gente tem uma visão democrática – pensar mais no proposto do painel e não 













peindre  sans  savoir  ce  que  je  vais  faire,  sans  savoir  les  couleurs,  sans  savoir  si  je  vais  parler 
d’une chose ou non »108. 
Dimi  fait  également  allusion  à  l’importance  de  l’improvisation :  « (...)  seulement  au 
moment de peindre, je mélange l’improvisation avec le croquis (...) et des suggestions des amis 
(...). Ça s’étend sur le mur et devient un painel »109. 
Tota  voit  à  la  fois  les  avantages  et  les  inconvénients  de  la  création  spontanée  d’une 
murale qu’il perçoit comme une œuvre ambitieuse. Pour relever ce défi, Tota met l’accent sur 
l’importance  du  talent  et  de  la  sensibilité  de  son  auteur.  La  murale  produite  sur  un  mode 
d’improvisation  est  très  exigeante  pour  le  graffiteur,  car  elle  l’oblige  à  une  grande  rapidité 
autant  au  niveau  de  la  réflexion  que  de  l’exécution.  Tota  privilégie  ainsi  de  plus  en  plus  un 
travail de création basé sur une étude préalable : 
 
                                                






109 Version originale  en portugais :  « (…)  só no momento para pintar; misturo de  improvisa  com esboço  (…) e de 
sugestões de amigos (…). Se expande no muro e vira painel ». 
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« Une  murale  est  une  chose  ambitieuse  qui  exige  du  talent,  qui  exige  une 
sensibilité  très  grande.  (...)  devoir  faire  un  free  style110  ou  devoir  improviser 
rapidement ou devoir modifier en peu de temps. C’est donc un grand défi. Pour 
nous,  on  pourrait  dire  que  c’est  une  bonne  chose.  Parce  qu’on  est  en  train  de 
s’évaluer, en train de voir jusqu’à où vont nos capacités. (...). Mais je veux arrêter 
ça parce qu’on gaspille beaucoup d’oxygène, beaucoup de glucose, beaucoup de 





L’importance  accordée  à  l’expression  d’un  message  par  les  graffitis  est  très  variable 
selon  leurs  concepteurs.  Pour  Binho,  qui  est  spécialisé  dans  l’écriture wildstyle,  l’esthétique 
prime en général sur le message : « La première préoccupation est en relation à l’esthétique et 
quelques fois en relation à une idée »112. Pour Tota, c’est le message qui est prioritaire. Il perçoit 
le  graffiti  comme  une  « arme »  ayant  le  potentiel  d’aider  les  individus  à  voir  le  monde 




peu.  Peindre  seulement  pour  moi,  par  égocentrisme,  je  trouve  ça  un  peu 




















Le  choix  de  représentation  entre  le  lettrage  et  l’iconographique  dicte  donc  le  plus  ou 
moins  grand  potentiel  du  graffiteur  de  donner  un  sens  à  son  œuvre  qui  va  au‐delà  d’une 
recherche  formelle et de  l’autopromotion. Est‐ce parce qu’on veut  raconter ou  communiquer 
des idées qu’on choisit de se spécialiser dans l’iconographique? C’est possible. Par ailleurs, les 





planifié,  il  se  fait  généralement en groupe de  quelques  individus. Pour éviter  d’être  identifiés 











cette  logique,  le  plus  important  est  l’espace  choisi  et  la  quantité  de  bombs114  produits.  La 
qualité esthétique est également importante, mais elle l’est souvent moins que dans le contexte 
d’un painel. Puisque  les bombs sont  faits avec  la contrainte du temps (vu  l’illégalité de  l’acte), 
les  formes  esthétiques  sont  moins  complexes  et  de  moins  grande  envergure  que  dans  le 






Le matériel utilisé pour  les bombs est essentiellement  le même que pour  les painéis.  Il 
s’agit tout d’abord de la canette aérosol, puis en deuxième lieu d’un petit rouleau (rolinho) et de 




Pour  Binho,  le  tag  vient  de  la  culture  américaine  du  graffiti  hip‐hop.  Il  s’agit  d’une 
signature que  l’on fait en très peu de mouvements. Le tag est  fait avec un feutre, de  la cire à 
chaussure ou une canette aérosol. Le tag est aussi employé dans un contexte légal pour signer 
son œuvre. 


































ceux  en  service  comme  ceux  hors  d’usage),  des  panneaux  publicitaires  de  grande  dimension, 
appelés  outdoors,  des  autobus,  des  camions,  des  fourgonnettes,  des  grues,  des  rideaux 


















«   Le  métro :  il  a  déjà  été  peint  plusieurs  fois  et  il  continue  d’être  peint... 
seulement  les trains ne sortent pas quand  ils sont peints. La politique du métro 













un  wagon  est  peint.  Celui‐ci  est  alors  immédiatement  et  ne  recommence  à 
circuler que lorsqu’il est propre » (Mena 2004 : C6)117. 
 






a  cada  seis meses  um  vagão  é  pintado.  Ele  então  é  imédiatamente  recolhido  e  só  volta  a  circular  quando  está 
limpo »  
 265 
Cependant,  au  niveau  de  la  difficulté  d’accès  de  certaines  surfaces  les  graffiteurs  ne 






Les bombs  se  concentrent  souvent  sur  les mêmes murs. Un graffiteur vient ajouter  sa 
signature à une autre déjà présente en signe de rivalité ou de sympathie. La logique est celle de 
l’addition dans la mesure où le nouveau throw‐up ne se fait par par‐dessus ceux déjà présents 















c’est  normal  que  ça  rende  émotif  parce  que  c’est  quelque  chose  qui  a  été  fait 
avec des mauvaises intentions »118. 
 
Il  existe  cependant une  règle,  s’appliquant autant entre graffiteurs qu’entre graffiteurs 
et pichadores, qui régit ce type de situation. Dimi la résume en ces mots : « Si tu ratures, on va 
te raturer. Si tu respectes, on va te respecter »119.  











école  ou  d’un  particulier.  Dans  certains  cas,  c’est  le  propriétaire  du  mur  qui  approche  les 











Les  ateliers  ou  oficinas  de  graffitis  sont  nombreux,  notamment  depuis  le  programme 
d’ouverture  des  écoles  les  fins  de  semaine  pour  permettre  l’organisation  d’activités 









sont demandés sont  la décoration et  la conception graphique de publicités. Binho a décoré  le 
Sambodrôme  de  São  Paulo  pour  le  carnaval,  de  nombreux  plateaux  de  cinéma,  notamment 
pour  les  films « Bicho de Sete cabeças »  (Bodansky 2001) et « Carandiru »  (Babenco  2002), et 
fait  des  peintures  corporelles  pour  des mannequins. De plus,  il  a  travaillé  à  la  conception  de 
publicités,  pour  des multinationales  comme Nestlé,  Peugeot,  Citroën,  Ford,  Nike  et  pour  des 
produits nationaux comme la bière Skoll, les jeans Ellus et Brasil Telecom. 
 
















Finalement,  il  expose  ses  œuvres  dans  de  nombreuses  galeries  d’art  paulistes  (Mis,  Shoque 
Cultural, Grafiteria, Memorial da América Latina, Centro Cultral Itaú). 
Selon Binho, le graffiti aurait la valeur marchande la plus importante de toute la culture 
hip‐hop :  « Nous  avons  un  impact  dans  le marché  réel  absurdement  plus  grand  que  celui  de 
toute  la  culture  hip‐hop  mise  ensemble.  Nous  avons  réussi  cette  conquête  grâce  à  notre 
indépendance »121. 
                                                











D’après  Binho,  en  termes  de  résultats  de  marketing,  les  graffiteurs  qu’il  qualifie  de  
« maduros  e  profissionais »  (« mûrs  et  professionnels »)  sont  en  train  de  dépasser  les  plus 
grands  créateurs.  Il  ne  voit  pas  d’un  mauvais  oeil  cette  récupération  du  graffiti  à  des  fins 
commerciales par l’industrie. Selon lui, les artistes gardent leur liberté de création et n’ont pas à 
copier ou  suivre  les  instructions qui  leur ont été données.  La position de Binho à  ce  sujet est 
pragmatique :  « Si  on  ne  s’associe  pas  à  des  grandes  entreprises,  à  des  grandes  conditions 
financières, nous n’arriverons nulle part (...). Au Brésil nous dépendons du marché »122. 
Binho  croit  que  la  situation  des  graffiteurs  des  pays  riches  est  différente  parce  qu’ils 








La  position  de  Speto  est  similaire  à  celle  de  Binho  en  ce  qui  a  trait  à  l’association  des 
graffiteurs  et  des  entreprises  privées.  Selon  lui  la  commercialisation  du  graffiti  n’a  rien  de 
moralement condamnable : « les personnes veulent avoir »124 explique‐t‐il. 
Pour  Speto,  l’important  est  de  rester  vigilant  sur  la  façon  dont  se  fait  la 
commercialisation. Par exemple,  il  n’accepte de  travailler sur une commande ou une publicité 
que s’il est d’accord avec le produit, le message ou la cause que l’on cherche à promouvoir. 
                                                
122 Version originale en portugais : Se não nos associarmos a grandes empressas, as grandes condições financieras, 
nunca chegaremos a lugar nenhum (…). No Brasil dependemos do mercado ». 









embrasse alors  les  idées d’un  système que  le graffiti  cherche à  critiquer.  Lorsqu’un graffiteur 









deux premiers éléments sont  les mêmes que ceux mentionnés par Binho);  (3)  le mur et  (4)  la 
rue. Par ailleurs, pour Dimi, ces quatre composantes n’ont pas besoin d’être toutes présentes 
pour  qu’il  s’agisse néanmoins d’un graffiti.  Il  explique ceci par deux exemples.  Le premier est 
celui  d’individus  qui  peignent  sur  les  murs  et  dans  la  rue  mais  qui  ne  font  ni  lettres,  ni 
personnages. Le deuxième est celui des toiles, peintes par Dimi, composées de lettres wildstyle. 
Pour Dimi,  il s’agit de graffitis même si ces œuvres ne sont produites ni sur un mur, ni dans la 
rue.  La  vision  du  graffiti  de  Dimi  s’ancre  donc  entre  des  balises  peu  fixes.  Même  lorsqu’il 
réfléchit sur ses productions qui remplissent les quatre critères préalablement cités, Dimi ne les 
définit  pas  comme  des  graffitis  mais  plutôt  comme  étant  tout  simplement  une  forme 
d’expression : 
 




« Quand  l’on  pense  ou  l’on  parle  de  graffitis,  la  première  chose  que  l’on  se 
rappelle : mur, lettrage et personnage c’est bien cela (...) mon support préféré est 




Un  élément  particulièrement  important  dans  l’ensemble  des  discours  entendus  sur  le 
graffiti au Brésil est l’importance de la rue. « C’est l’essence du graffiti », résume Ise. Même son 
de cloche chez Dimi : « Graffiti é rua » (« le graffiti est la rue »). Une métaphore communément 
employée  pour  parler  du  rapport  entre  le  graffiti  et  la  rue  est  de  décrire  la  rue  comme  une 
« galeria ao ceu aberto » (« galerie à ciel ouvert »). 











                                                
127 « Quando a gente pensa, fala graffiti primeira coisa que lembra : muro, parede e letra e personagem é bem isso 
(…) o meu suporte  é mesmo muro,  rua mas o que  eu  faço não vejo  como  graffiti,  eu vejo  como uma expressão 
(...)». 









de  la place médiatique que nous avons dans  la  rue pour exposer notre produit, 
nos idées »129. 
 
En  plus  de  ce  que  Dimi  nomme  le  « lance  da  autopromoção »  (« le  truc  de 






partie  financière  (...)  beaucoup de  fois,  il  sert  de  thérapie,  lorsque  tu  peins,  tu 




Dans  l’esprit du public,  la pichação  et  le graffiti  sont des opposés –  la pichação  salit  la 
ville et symbolise le mal alors que le graffiti embellit la ville et incarne le bien. Telle que décrite 
dans  l’histoire  du  graffiti  au  Brésil,  cette  distinction  existe  depuis  les  années  1980  et  fut 
                                                
129  Version  originale  en  portugais :  « Escrever  nossos  nomes :  o  forte  do  graffiti,  o  forte  da  exposição,  de  ter 
oportunidade. Aproveitar a midia que temos na rua para expor nosso produto, nossas ideias ». 
130 Version originale en portugais : « O graffiti pode ser um comportamento, ele pode ser um refugio também (…) 




changé  (le  graffiti  figuratif  a  été  remplacé  par  le  graffiti  hip‐hop  et  la  pichação  n’est  plus 
politique mais basée sur l’autopromotion), l’opposition s’est maintenue.  










Dimi  suggère  leur  équivalence :  « Pichação  et  graffiti  c’est  la  même  chose.  C’est  un  tag.  La 









tout.  S’il  y  a  un  problème,  tu  regardes  par  où  tu  vas  courir,  si  tu  as  besoin  de 
courir.  L’expérience du pichador  est  très semblable. Parfois  tu as deux canettes 
                                                
131 Version originale en portugais : « Pichação e graffiti é a mesma coisa. É um tag. A pichação é um tag. É um tag 
brasileiro. Qualquer lugar do mundo se procurar não existe ».  




tu arrives, que  tu  le  fasses et que  tu  fuies. Comme un pichador  aussi  s’il  a une 
















Dimi  est  un  exemple  d’un  pichador  qui  s’est  recyclé  dans  le  graffiti et  qui, 
occasionnellement, pratique la pichação : 
 
«   J’ai  commencé  avec  ça  [la  pichação].  Dès  que  j’ai  été  en  contact  avec  une 
canette,  je me  suis  retrouvé  dans  la pichação  et  après  ç’a  [le  graffiti]  travaillé 
                                                
133 Version originale en portugais : « Quando se vai pintar um trem olha, vê como que é, vê tudo, olha tudo. Se der 
um  problema  para  onde  vai  correr,  se  precisar  correr.  Pichador  é  bem  parecido  e  como  tem  as  vezes  esses 
momentos que está com duas  latas para fazer um throw‐up e tem que olhar nada, só chega, faz e some. Como o 
pichador também se está com uma lata,  (...) chega, faz o pixo e some. Entre aspas é igual mas é diferente ». 




dans ma  tête  (...)  parfois  encore  j’en  ai  envie  [de  faire  des pichações];  j’en  fais 
quelques‐unes. Je ne suis pas le seul. J’admire la pichação »135. 
 
Ise,  graffiteur et  propriétaire  de  la boutique  de  graffiti  « Grapixo » et  qui n’a pourtant 
jamais été pichador, apprécie beaucoup la pichação. Pour lui, comme l’a énoncé Dimi, le graffiti 
et  la  pichação  s’équivalent,  car  ils  sont  tous  les  deux  motivés  par  l’autopromotion.  Ise  va 
cependant encore plus loin que Dimi, car il avance que la pichação, pour diverses raisons, est le 
véritable  graffiti  brésilien.  D'abord,  le  graffiti  hip‐hop,  contrairement  à  la  pichação,  a  des 
origines étrangères, ce qui amène ceux qui le pratiquent à vivre une réalité qui n’est pas la leur. 
Deuxièmement,  l’essence  illégale  de  l’acte  de  graffiter  dans  la  rue  est  respectée  dans  la 
pichação. Les pichadores ne sont donc pas amenés à « se prostituer », dit‐il, comme le sont les 
graffiteurs  lors de  leurs activités  légales. Troisièmement, pour  Ise,  l’esthétique de  la pichação 
est de grande valeur. Il explique qu’alors qu’au Brésil celle‐ci n’est pas appréciée, les Européens 
en sont très friands. 
Une  des  solutions  mise  de  l’avant  par  le  pouvoir  public  pour  enrayer  la pichação  est 
d’encourager  le  développement  du  graffiti.  D’après  Binho,  le  fait  que  le  graffiti  soit  perçu 
comme une alternative à  la pichação a comme conséquence de garantir au graffiti un « appui 
gigantesque » (« apoio gigantesco ») de la part de la société. Les graffiteurs qui participent aux 
événements  financés  dans  l’idée  sous‐jacente  de  combattre  la  pichação  se  retrouvent  ainsi 





                                                
135  Version  originale  en  portugais :  « Eu  começei  por  isso  [a  pichação].  Assim  ter  pegado  o  contato  com  a  lata, 





La  témérité des pichadores  est  sans pareil.  Les graffiteurs admirent  l’audace dont  font 
preuve  les pichadores  qui  risquent  souvent  leur  vie  pour  réussir  le  défi  qu’ils  se  sont  lancés. 
Certains graffiteurs, comme Dimi, sont d’ailleurs de l’avis que cette bravoure fait défaut dans le 




« Les  pichadores  ont  une  témérité  immense  qui  manque  à  beaucoup  de 
graffiteurs, ils risquent leur propre vie en montant des immeubles, des toits, des 
tours,  etc.  pour  divulguer  leur  nom,  plusieurs  fois  cette  témérité  les  amène  à 
mourir, nous avons perdu quelques pichadores comme, par exemple, smorf  [du 
groupe  de  pichadores]  (gangsters),  qui  est  tombé  du  cinquième  étage  d’un 
immeuble, en tentant d’escalader cet immeuble de l’extérieur, sa (ant boys), a eu 
la moitié de sa tête arrachée par un train en fuyant des tirs sur la ligne de train, 




Cela vaut‐il  la peine pour  les pichadores de risquer  leur vie pour écrire  leur nom? Tota 
croit  que  non.  Selon  lui,  les  pichadores  doivent  s’orienter  vers  des  activités  qui  les  mettent 
davantage  en  valeur  et  qui  canalisent  leur  énergie  vers  d’autres  débouchés  que  celui  de  la 
pichação. Voici ce qu’en dit Tota. : 
 




do quinto andar de um prédio,  ao  tentar  escalar o mesmo pelo  lado de  fora,  sa  (ant boys),  teve metade de  sua 
cabeça  arrancada  por  um  trem  ao  fugir  de  tiros  na  linha  de  trem,  pitucho  (os  principes),  caiu  do  alto  de  uma 
padaria ao tentar fugir após ter sido fragado, cl (vprs), morreu ao afundar em um telhado de uma firma ». 
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«   Je  pense  qu’ils  ont  besoin  de  cette  adrénaline  mais  d’une  forme  qui  soit 
intéressante pour eux et autrui; parce que la personne qui expose son nom dans 
les  rues,  elle  finit  par  courir  le  risque  de  mourir;  ce  n’est  pas  seulement 
l’adrénaline qui va nous faire profiter de notre vie. (...) Les pichadores doivent se 
valoriser davantage, profiter de la vie et s’ils veulent prendre des risques que ce 
soit  quelque  chose  qui  apporte  un  bénéfice  personnel  et  non  seulement  un 
bénéfice pour les commerces de peinture »137. 
 














leur  ego.  Ils  veulent  seulement  que  leur  petit  nom  soit  dit  par  une  galerie  de 
                                                














apparaître »140  demeure  malgré  tout  profondément  ancré  dans  la  mentalité  des  graffiteurs 
anciennement pichadores. 
Pour  Dimi,  la  pichação  est  également  une  affaire  d’ibope  et  d’autopromotion.  Le 
pichador laisse une marque pour signifier : « J’existe, je suis ici ». De plus, Dimi voit la pichação, 
tout comme le graffiti, comme une forme d’art : « Je vois les deux comme de l’art : la pichação 
provoque  un  sentiment;  c’est  ce  qui  amène  le  gars  à  prendre  un  risque »141.  La pichação  est 
également  perçue  comme  étant  de  l’art  pour  Ise,  car  l’étude  et  la  réflexion  sur  les  choix 
esthétiques s’imposent si l’on souhaite se différencier des autres.  
Des graffiteurs rencontrés, Speto est celui qui était le moins sympathique à la cause des 
pichadores.  Pour  lui,  la  pichação  ne  faisait  pas  partie  du  graffiti.  Il  percevait  les  pichadores 




Mon  contact  avec  des pichadores  a  été minimal.  Je  n’ai  eu  l’occasion  de m’entretenir 
qu’avec trois d’entre eux. Dans chaque cas, cependant, une constante a ressurgi : l’objectif pour 
ces pichadores  n’était pas  la  transmission d’un message, mais  comme  le dit  le pichador, Não, 
celui de « levantar o nome » («propager le nom ») . L’idée de l’acte vandal était également plus 
présente  dans  leur  discours.  Le  pichador  Diorn  affirme :  «   Je  peins  pour  détruire...  il  faut 
                                                









d’un  graffiteur.  La  calligraphie  dans  la  pichação  exige  notamment  une  étude  assidue.  Não 
explique : « Pour que le lettrage prenne forme, il y a eu mille croquis; six ans : gribouiller dans la 
rue; cinq ans : prendre au sérieux, perdre des nuits, ne pas plaisanter »143. 






Avant de  s’initier au graffiti, Binho avait  commencé par  faire des pochoirs.  Il  en  faisait 
avec la même attitude que celle associée au graffiti hip‐hop, c’est‐à‐dire que « dans la situation 
de  le poser  [le  stencil] dans un endroit  illégal,  il  faut  fuir,  il  faut  courir »144. Cependant, Binho 
s’en  désintéresse  rapidement,  car  selon  lui,  contrairement  à  la  pratique  des  pochoirs  en 
Angleterre  où  il  s’agissait  d’une  « situation  réelle  d’attaque  au  système »145  au  Brésil,  c’était 
plutôt  une  logique  de  promotion  et  non  celle  de  l’ « attitude »  du  graffiti.  Binho  précise 
cependant qu’aujourd’hui,  il existe quelques artistes de pochoir qui ont  la disposition requise. 
L’autre  caractéristique  de  la  pratique  des  pochoirs  que  Binho  rejette  est  le  fait  qu’il  s’agisse 
d’une  technique de  reproduction ce qui ne  limite pas  la  pratique aux artistes, mais permet à 
quiconque d’en faire. Pour Binho, cet aspect de reproduction lui enlève sa valeur artistique. 




























« Nous  avons  fait  de  bonnes  oeuvres  en  mélangeant  les  artistes  qui  font  du 





Comment  les  graffiteurs  récoltent‐ils  de  l’information  sur  le  graffiti  ?  Dimi mentionne 
qu’il  s’agit  d’une  quête  difficile.  Il  se  demande  si  la  rareté  de  l’information  est  également  la 
                                                
146 « Ornements appliqués » (dans « Application » Robert 2001). 
147  Version  originale  en  portugais :  « Nos  temos  feito  boas  obras misturando  os  artistas  que  fazem o  tradicional 
juntamente com os artistas não tão ligados a cultura hip‐hop... Graffiti abstrato ou apenas escritas ». 
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même  pour  les  graffiteurs  ailleurs  qu’au  Brésil.  Il  avoue  connaître  très  peu  de  choses  sur 
l’origine du graffiti, mais il aimerait en savoir davantage. Pour Tota, s’informer est essentiel pour 












Les  magazines  de  graffitis  circulent  beaucoup  dans  la  communauté  des  graffiteurs 





cherche  à  tenir  les  graffiteurs  brésiliens  bien  informés  en  présentant  dans  les  pages  de  ce 
magazine  un  « grand  volume  d’information  venant  de  la  rue »149.  Pour  ce  faire,  tel  un 
«conservateur d’art» spécifie‐t‐il, Binho fait le tri parmi plus de 700 photos. Ses critères sont les 
suivants : (1) la qualité artistique du graffiti, (2) la réputation de son auteur, (3) l’accord entre le 
graffiti  et  les  autres  graffitis  présentés  sur  la  même  page.  Quant  aux  six  pages  de 





en  identifier  leurs  auteurs.  Dans Graffiti,  l’ordre  des  sections varie  d’un  numéro  à  l’autre:  les 
premières  sections  sont  en  général  celles  nommées  « Produções »150  (8  à  10  pages)  ou 
« Mundo 151»  (2  à  8  pages)  alors  que  la  dernière  section  est  très  souvent  celle  intitulée  
« Bomb »152 (4 pages). 
La  maison  d’édition,  Escala,  dont  l’objectif  est  uniquement  lucratif,  précise  Binho,  lui 
achète  le  contenu  de  la  revue.  Binho  préfère  cet  arrangement  à  celui  de  produire  une  revue 
indépendante :  l’investissement  en  temps  et  en  argent  serait  trop  grand;  cela  dépasserait  la 
valeur  de  sa  voiture,  ajoute‐t‐il  avec  humour.  Escala  produit  également  un  autre  magazine, 
intitulé  « Grafite »,  qui  comprend  dans  chaque  numéro  des  photos  de  graffitis  et  un  article 
portant sur le graffiti. Ce magazine n’est pas pris au sérieux par les graffiteurs, car aucun effort 
n’est fait pour identifier le lieu ou les auteurs des graffitis. Comme le résume Binho, il s’agit du 
type  de  publication  qui  cherche  uniquement  à  faire  de  l’argent  avec  le  graffiti.  Ces  deux 
magazines peuvent être achetés dans  les « kiosques de  revues »,  très  fréquents dans  les  rues 
des grandes villes brésiliennes.  
L’autre type de publication nationale consacrée au graffiti sont les fanzines, notamment 






les  graffiteurs  Os  Gêmeos.  Finalement,  bien  que  très  peu  de  numéros  aient  été  publiés,  les 
revues Hintervenção Hurbana et Arte das Ruas, toutes deux dirigées par des des graffiteurs hip‐
hop de Santo André, étaient également spécialisées dans le graffiti hip‐hop. 
                                                
150 Ce sont des productions du Brésil. 
151 Cette section est aussi intitulée dans certains numéros « Mundo afora ». 
152 Cette  section rassemble  l’ensemble des graffitis produits  illégalement. Elle  comprend notamment des graffitis 
faits sur trains. 
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Le  livre  le plus connu par  les graffiteurs hip‐hop paulistes est d’origine new‐yorkaise.  Il 
s’agit de « Spraycan Art » (Chalfant et Prigoff 1987). Selon Speto, l’arrivée de ce livre en librairie 
a été à l’origine d’une petite révolution pour les pionniers du graffiti hip‐hop à São Paulo. Trésor 
d’informations  à  leurs  yeux,  « Spraycan  Art »  devient  leur  source  principale  d’inspiration  et 
remplace  alors  le  film  « Beat  Street »  qui  avait  cette  fonction  jusqu'alors.   Speto  explique: 
« Avant notre référence était ce qu’on avait vu dans  le  film. Quand nous avons vu  le  livre, on 
cherchait à faire ce qu’il y avait dans le livre »153.  
Le premier  livre de Henry Chalfant « Subway art »  intéressa‐t‐il  Speto et  ses  collègues 
autant que « Spraycan Art »,  la deuxième publication de même photographe? « Non » répond 


















très  peu  de  graffiteurs  peuvent  s’offrir157.  Les  graffiteurs  pouvaient  néanmoins me donner  le 
nom  de  quelques  sites  qu’ils  consultaient  régulièrement.  Il  s’agissait  de  sites  brésiliens,  tels 
«  Arte Sampa »158, « Bocada Forte »159, « Fotolog »160 et de quelques sites étrangers161. 
Les graffiteurs les plus facilement joignables par Internet étaient ceux qui y avaient accès 
au  travail,  comme  le graffiteur  informaticien, Mania, ou  les graffiteurs pour qui  le  réseautage 
était important, comme c’était le cas pour Binho. C’est d’ailleurs par Internet que j’ai fixé mon 
premier rendez‐vous avec lui. J’avais obtenu son adresse électronique sur son site web162. 
                                                
154 Version originale en portugais : « (…) causa uma emoção em tudo mundo ». 
155  Voici  quelques  informations  recueillies  sur  ces  vidéos :  « O Mundo  é  sujo »  (Fast  Food  Entertainement);  « A 
Invasão »  (Fast‐Food  Entertainment),  1998;  « A  Invasão  2 »  (Fast‐Food  Entertainment),  2001;  « Quem  conhece 
sabe » (Super fantastico orgulhosamente), 2004; « Quem vê, pensa » (Super Fantástico); « Bombardeio Obscuro »; 
« Arquivos  –  Flesh  Beck  Crew  #1 »  (FBC);  « Flesh  Beck  Crew  n#  2 »;  « Graffiti  –  Work  Shop  Video  01 :  Arte  das 
Ruas ». 
156  Voici  quelques  sites  importants  et  fonctionnels  en  janvier  2008 :  www.bocadaforte.uol.com.br/site  ; 

















Les graffiteurs  rencontrés valorisaient  la  solidarité dans  le  travail  collectif et  l’inclusion 
dans un crew ou une equipe164 unie. Les alliances vont parfois même au‐delà de l’union de base. 
Par exemple, AV Crew,  formé en 1998,  sous  l’initiative du graffiteur Botcha,  réunissait,  à  une 
époque,  10 equipes  provenant  du  « Grande ABC »  (principalement  de  Santo André),  dont  les 
graffiteurs Tota, Chorão, Traços et Anjo. Ensemble,  ils ont réalisé d’imposantes murales. Selon 
Tota,  ils  seraient  les premiers à avoir  réalisé des productions de plus de 30 x 8 mètres. Cette 
association ne dura cependant que deux ans, jusqu’en 2000. 
La  collaboration  dans  le  « crew »  est  fragile.  Tota,  par  exemple,  au  début  du  terrain 




par  exemple,  que  dans  le  projet  de  la murale  « Le  cosmos  est  brésilien »,  dirigé  par  Philippe 
Mayaux, l’esprit de collaboration était fort:  
 
« On  avait  comme  but  le  travail  et  celui  d’un  cadeau  à  São  Paulo.  Le  jour  de 
l’inauguration, je n’avais jamais rien vu de semblable à part dans les téléromans. 












Pour  Os  Gêmeos  et  Speto,  c’est  un  graffiteur  américain,  Twist,  venu  à  São  Paulo  avec  une 
bourse  d’études  en  art  qui  eu  ce  rôle.  En  plus  de  les  aider  au  niveau  technique,  il  incita  Os 
Gêmeos et Speto, à faire de leur héritage culturel une source d’inspiration dans leurs graffitis. 
Ce  second  type  d’apprentissage  a  souvent  lieu  dans  le  cadre  d’ateliers  de  graffitis, 
disponibles les fins de semaine, dans les écoles publiques. Par exemple, la graffiteuse Ana Clara 
a pris  les ateliers d’Ícaro (du crew « Traços ») dans son quartier, à Vila Suiça (Santo André). Le 





celui  de  Tota  s’est  déroulé  dans  un  centre  culturel,  alors  que  ceux  de  Anjo  et  de  Dingos  se 






                                                
165 Version originale en portugais : « A gente tinha o foco que era trabalho e que era um presente para São Paulo. 

















                                                








Les  enseignements  des  graffiteurs  plus  expérimentés  se  font  aussi  dans  des  contextes 
plus  informels,  comme  lors  d’événements  de  graffitis.  Tel  que  mentionné  précédemment, 





























Christian  Béthune,  trouve  un  écho  tout  à  fait  particulier  au  Brésil :  avoir  un 






L’humilité est aussi  une valeur  centrale  du  comportement prescrit.  La vantardise n’est 
pas appréciée entre graffiteurs. Pour Dimi, il est capital de se dévouer à sa pratique et de rester 
humble  dans  son  rapport  aux  autres  graffiteurs.  Pour  lui,  indépendamment  des  années 
                                                
167 Version originale en portugais : « Essa attitude é a situação de você pintar num lugar  illegal, de você pintar na 
rua sem precisar de por seu telefone para conseguir algúm trabalho ou pintar pela arte ».  
168  Version  originale  en  portugais :  «   (…)  o  artista  não  está  ali  só  porque  é  permitido;  está  alí  porque  tem 
necessidade  de  pintar.  Tem  necessidade  de  expor  sua  arte;  seus  pensamentos  (…).  Aconteceu  com movimento 
muralista mexicano, com os homens nas cavernas; independente de ser legal ou illegal ». 
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d’expérience  en  graffiti,  tous  sont  égaux. Dans  ses  ateliers  de graffiti,  il  tente  de  transmettre 
l’importance de cette notion aux apprentis :  
 






qu’un graffiteur  réussisse grâce à  son  talent à voyager à  l’étranger, mais  il ne  doit pas verser 
dans  l’idolâtrie,  car  si  un  graffiteur  se  dédie  suffisamment  à  sa  pratique,  il  peut  arriver  à  ce 
même niveau. 





Tel  qu’expliqué  précédemment,  certains  graffiteurs  perçoivent  le  ibope  comme  ayant 
davantage d’importance pour les pichadores que pour  les graffiteurs. La perception qu’ont ces 
derniers du  ibope  est  souvent négative.  Selon Dimi et Tota,  le  ibope serait  souvent  recherché 
par  certains  pour  plaire  aux  filles.  Le  point  de  vue  de  Speto  sur  cette  question  contraste 
également avec le discours habituel. Selon lui, la recherche de ibope ne peut être évitée : 
 
« La  question  d’avoir  du  succès,  d’être  connu  est  une  nécessité  artistique  ou 
professionnelle parce que sinon, malheureusement, les personnes ne vont pas te 









d’avancer,  de  travailler  davantage  et  d’obtenir  de  meilleures  rémunérations  financières.  Le 
ibope  personnel  peut  aussi  permettre  à  l’individu,  lorsqu’il  en  a  l’occasion,  de  faire  valoir  les 
idées  qui  lui  tiennent  à  cœur.  Il  faut  donc  assumer  sa  vanité  (vaidade)  pour  être  heureux, 
conclut Speto. 
Pour Dimi, le graffiti se fait avant tout pour soi. Pour lui, la motivation principale de l’acte 
de  graffiter  n’est  donc  pas  l’interaction  avec  le  public  ou  la  reconnaissance  par  autrui.  Dimi 










Les  graffiteurs  plus  expérimentés  sont  d’avis  que  les  graffiteurs  en  herbe  doivent 
assimiler  la  culture  du  graffiti  avant  de  chercher  à  se  distinguer  des  autres.  Binho  résume  la 
conduite souhaitée en ces mots: « Il faut respecter ce qui a été fait et commencer son histoire 












de cela que nous  l’avons  fait  au Brésil;  40 ans dans  le  cas des États‐Unis.  Si  les 
trains n’avaient pas été peints à New York par  les Portoricains, par  les Noirs ou 
même par les Américains, qui à l’époque niaient l’existence de cette sous‐culture 
qui  aujourd’hui  est  l’art  du  graffiti.  Tout  doit  arriver  de  manière  à  ce  que  les 
personnes puissent donner du temps au temps, pour qu’ils sachent qui est qui, ce 





Au Brésil,  le blackbook  ou piecebook  (terme entendu plus  fréquemment) qui  regroupe 





                                                
172 Version originale en portugais : « Tem que respeitar o que foi feito e começar a historia individual a partir disso 
também ».  
173  Version  originale  en  portugais :  «O new  school  tem que  respeitar  a  historia  da  cultura;  persistência  da  velha 
escola; nada disso teria hoje... fizemos isso ha 20 anos atrás no Brasil ; 40 anos em situaçao dos Estados Unidos. Se 











graffiteurs de São Paulo arrivent dans une ville  de  l’intérieur de  l’État de São Paulo  pour une 
fête ou une rencontre de graffitis, ils se retrouvent entourés de graffiteurs qui leur demandent 
de signer leur « piecebook ». 




«   J’ai  été  par  là‐bas  [le  Nordeste]  récemment.  Là‐bas,  j’ai  fait  un  sacré  travail 
avec les gars, j’ai donné des idées et je suis certain que certaines de mes choses 
sont  restées,  il  est  resté de mes  idées  là‐bas,  comment  s’organiser,  l’attitude  à 
avoir  pour  affronter  le  pouvoir  public,  savoir  et  demander,  savoir  donner  aussi 





Plus  le rayonnement du graffiteur est grand au niveau  local, plus  il entretient des  liens 
étroits  avec  des  graffiteurs  étrangers.  C’est  du  moins  ce  que  l’on  peut  déduire  du  rapport 
divergent qu’ont, par exemple, Dimi et Binho vis‐à‐vis l’international. 









les revues,  les cassettes vidéo de graffitis et  les  journaux.  Il dit à ce sujet qu’il a conservé une 
photo d’un  journal qui montrait des graffitis en Afghanistan ou en  Irak, ce qui amène Dimi au 
constat  suivant :  « Il  y  en  a  [du  graffiti]  dans  tous  les  endroits;  ça  s’est  étendu  à  travers  le 
monde... dans beaucoup de lieux, ce n’est pas divulgué, mais il y en a »176. 
Binho est un des graffiteurs  les plus réseautés au Brésil. Son  importance dans  le milieu 
du  graffiti  brésilien  fait  en  sorte  que  lorsque  des  graffiteurs  étrangers  viennent  au  Brésil,  ils 
cherchent à le rencontrer ou font d’abord connaissance avec des graffiteurs proches de lui qui, 
très souvent, par la suite, les réfèrent à lui. Il y a dix ans, Binho a reçu six graffiteurs suisses chez 
lui.  À  cette  époque,  il  avait  beaucoup de  difficulté  à  communiquer  avec  eux  tant  son  anglais 
était précaire. Depuis sa maîtrise de cette langue s’est beaucoup améliorée : « Je réussis à parler 
beaucoup  de  fois  l’anglais  sans  accent  ou  peut‐être  avec  un  accent  un  peu  américain; 
cependant, mon vocabulaire est assez restreint »177. 
Aujourd’hui,  Binho  reçoit  régulièrement  des  courriels  de  graffiteurs  étrangers  qui  lui 
demandent l’hospitalité. Binho choisit de les accueillir ou non en les évaluant selon les critères 
suivants :  (1)  l’humilité  de  l’individu  dans  l’échange  de  courriel,  (2)  le  niveau  artistique  du 
graffiteur  et  (3)  la  réputation  des  graffiteurs  de  son  entourage.  Si  Binho  ne  connaît  aucun 
collègue de ce graffiteur, il le recevra bien mais pas nécessairement pour très longtemps. Binho 
ajoute  cependant  que  la  plupart  des  individus  qui  voyagent  ont  de  bonnes  dispositions  et 
s’entendent facilement avec les autres. 
Binho accueille très souvent chez lui des graffiteurs américains et européens. Bien qu’il 
ait  de  nombreux  amis  graffiteurs  japonais  –  du  fait  d’être  allé  au  Japon  avec  sa  femme 
nipobrésilienne  à  quelques  reprises  –  ceux‐ci  préfèrent,  selon  lui,  aller  aux  États‐Unis, 








Selon Binho,  le  fait  que  peu  de  graffiteurs  brésiliens  parlent  l’anglais  est  un  problème 




du  graffiti  en  Argentine  et  au  Chili.  Il  dit  avoir  commencé  la  culture  du  graffiti  hip‐hop  en 
Argentine avec trois autres graffiteurs brésiliens, Os Gêmeos et Speto. Avec le même groupe de 
graffiteurs,  il  est  allé  au  Chili  en  1996  et  cette  visite  a  contribué  à  l’essor  du  graffiti  chilien : 
« Nous avons réussi à montrer que nous étions organisés ici à São Paulo et nous avons fait des 
bons travaux et la culture au Chili a beaucoup grandi à partir de cet échange »178. 





financière,  il  accepterait  volontiers  d’aller  à  l’étranger  pour  donner  une  conférence  sur  la 
situation du graffiti ou sur la société démunie (« sociedade carente ») du Brésil, de l’Argentine, 
du  Chili  ou  du  Japon.  Binho  aimerait  également  participer  à  l’événement  annuel    « Under 
Pressure » à Montréal. Contrairement à Dimi et à Tota qui n’ont jamais quitté le Brésil, Binho a 
davantage  d’expérience  de  voyages  puisqu’il  est  allé  en  Argentine,  au  Chili  et  au  Japon.  Les 
graffiteurs  brésiliens  qui  se  déplacent  le  plus  à  l’extérieur  du  pays  sont  Os  Gêmeos  et  Nina, 
souvent accompagnés par les graffiteurs Nunca et Vitchê. Ils peuvent passer presque six mois de 
l’année à l’étranger, particulièrement en Europe. Ces voyages fréquents ont commencé après le 
passage  à  São  Paulo  du  graffiteur  allemand  Loomit  qui,  une  fois  rentré  en  Allemagne,  a  fait 























plus  prêt  à  consacrer  le  temps  nécessaire  à  l’entraînement  physique  constant  qu’exige  le 
breakdance,  il  dit  qu’il  demeurera  toujours  un b‐boy :  « J’ai  arrêté  de  danser, mais  un  b‐boy 
continue  toujours  de  danser »180.  Il  lui  arrive  parfois  alors  qu’il  est  en  train  de  peindre, 
notamment en compagnie de Chorão, un autre graffiteur, qui est lui aussi un ancien b‐boy, de 












dit  des  méchancetés...  des  jurons»181).  Dimi  pense  qu’il  faut  apprendre  à  développer  son 





«   Quand  j’ai  arrêté  de  danser,  j’ai  le  sentiment  que  mon  esprit  a  pris  de 
l’expansion. J’ai oublié un peu le mot graffiti, j’ai commencé à peindre, à faire de 
l’art (...). Il y a beaucoup de choses qu’on peut connaître en plus du hip‐hop qui 
nous aide beaucoup... cela  fait partie de  l’évolution mentale, de  la personnalité 
de l’individu»183. 
 
Alors  qu’au  départ,  Dimi  pensait  que  l’origine  du  graffiti  provenait  du  hip‐hop,  il  s’est 
ensuite  rendu compte que  le graffiti  existait bien avant  celui‐ci. Quant au breakdance,  il  s’est 
aperçu qu’il pouvait très bien être accompagné de musique hardcore au lieu du break beat. 
Les  Gêmeos  étaient  b‐boys  à  l’époque  des  rondes  de  breakdance  à  São  Bento. 
Cependant,  tout  comme dans  le  cas de Dimi,  ils n’ont pas poursuivi dans  cette direction et  il 
s’agit pour eux d’une époque aujourd’hui révolue. Les Gêmeos disent ne plus se sentir  liés au 
mouvement hip‐hop. 








Pour  d’autres,  c’est  l’intérêt  pour  la  musique  hip‐hop  qui  leur  fait  découvrir  ce 
mouvement culturel. Par exemple, Ana Clara se familiarise avec celui‐ci en allant à des soirées 
de musique hip‐hop. À ces fêtes, Ana Clare rencontre d’autres personnes de son quartier avec 
qui  elle  s’associe  pour  faire  du  graffiti.  Le  premier  contact  de  Tota  avec  le  hip‐hop  se  fait 
également  à  travers  la  musique,  lorsqu’en  1990,  il  commence  à  fréquenter  des 
« festas blacks »184 notamment au Club House185. 
Tous  les graffiteurs n’apprécient pas  systématiquement  la musique propre au hip‐hop. 
Dimi mentionne, par exemple, que «  (...) il y a beaucoup de punks qui ne supportent pas le hip‐
hop et ils peignent et ils sont graffiteurs. Ils sont là parce qu’ils aiment peindre »186. 
Binho  perçoit  une  nette  séparation  entre  le  graffiti  et  le  rap :  « La  culture  hip‐hop  ne 
nous  a  jamais  regardés »187  affirme‐t‐il.  Par  exemple,  alors  qu’il  a  été  le  concepteur  de 
pochettes du groupe heavy metal « Sepultura »  (groupe dont  la popularité est  internationale) 
aucun groupe de rap ne l’a sollicité pour un tel travail. Bien que Binho se considère très lié à la 
culture  hip‐hop  et  au  graffiti  traditionnel  associé  au  « old  school »,  d’après  lui,  la moitié  des 





vécue  par  les  graffiteurs  très  différente  de  celle  des  autres  éléments  :  « Notre  situation  est 
complètement différente : nous sommes persécutés par  la majorité des policiers du monde et 
aussi par la société; il s’agit d’un art persécuté »188.  




186 Version originale en portugais :  « (…)  tem muito punk que não  suporta hip‐hop e pinta e  é grafiteiro.  Está ali 
porque gosta de pintar ». 
187 Version originale en portugais : « A cultura hip‐hop nunca olhou para a gente ». 
188  Version  originale  en  portugais :  « Temos  uma  situação  totalmente  diferenciada :  somos  perseguidos  pela 
maioria das policiais no mundo e também pela sociedade ; arte perseguida ». 
 302 
La  clandestinité  propre  au  graffiti  n’empêche  pas,  selon  Binho,  certains  graffiteurs  de 
connaître une célébrité similaire à celle des rappeurs : « Les artistes du graffiti n’ont pas besoin 
de montrer leur visage dans les revues... ils sont aussi célèbres que beaucoup de rappers »189. Le 
hip‐hop,  ce  n’est  pas  seulement  la  somme  de  quatre  expressions  artistiques,  mais  c’est 
également  une  idéologie  de  contestation  contre  la marginalisation  d’une  partie  de  la  société 
telle qu’elle  fut vécue dans  le Bronx par des  jeunes Noirs et Portoricains à partir de  la  fin des 
années 1960. Au Brésil,  le hip‐hop est rapidement devenu un symbole d’émancipation pour les 
jeunes des  classes pauvres vivant en périphérie. À  travers  le hip‐hop, particulièrement  le  rap, 
ces  jeunes  trouvent  un  moyen  d’exprimer  leur  quotidien  et  de  dénoncer  la  violence  et  les 










travers  des  émissaires  tels  Afrika  Bambaataa  –  propose  des  solutions  positives  pour 
l’affranchissement  de  cette  marginalité,  comme  l’éducation,  l’autonomie  de  pensée,  le 
dépassement de soi. Cette  idéologie basée sur  le « self empowerment » ou « l’autoattribution 
du  pouvoir »  encourage  le  développement  de  ses  capacités  personnelles  afin  d’améliorer  sa 
situation et celle de sa communauté tout en dénonçant  les difficultés et  les  injustices vécues. 
Certains graffiteurs adhèrent à ce discours (cf. Annexe 4 : liv) et l’expriment dans leurs graffitis. 
C’est notamment  le  cas du graffiteur Tota, Brésilien Noir. Par  l’ensemble de  ses propos et  les 
thèmes  choisis  dans  ses  productions,  comme  la  marginalité,  la  violence  et  l’importance  de 




l’éducation,  Tota  m’a  semblé  être  le  graffiteur  le  plus  socialement  engagé  que  j’aie  connu 
durant  mon  terrain  dans  le  grand  São  Paulo.  J’ai  été  également  surprise  combien,  lors 






Sport  le plus populaire au Brésil  après  le « futebol »  (soccer),  le  skate est pratiqué par 
360 000 personnes dans la ville de São Paulo alors que dans l’état de São Paulo, le nombre de 
skateurs  atteint  le  million.  Selon  le  président  de  la  Confédération  brésilienne  de  skate, 
Alexandre Vianna,  São Paulo  serait probablement  la deuxième ville au monde du  skate après 
Los Angeles (Louyot 2005 : 113). 
Le skate arrive au Brésil dans les années 1980, soit dans la même décennie que le graffiti 
hip‐hop.  Certains  graffiteurs,  comme Binho  et  Speto,  dans  les  années  1980,  plongent  dans  le 
milieu du skate avant de connaître celui du hip‐hop et y exercent leurs talents graphiques dans 
divers contextes (championnats, revues, encarts publicitaires, vêtements et skate‐boards). Plus 
tard,  lorsque  Binho  et  Speto  ainsi  que  Os  Gêmeos  font  connaissance,  c’est  souvent  dans  les 
championnats de  skate qu’ils  se  retrouvent pour peindre ensemble. Pour Binho, qui a  tatoué 
« skateboard » sur son avant‐bras droit (cf. Figure 103), le graffiti est autant le langage naturel 
du  breakdance  que  du  skate.  Au  tour  du  skate,  s’est  créée,  selon  Speto,  « une  tendance 














L’origine  américaine  du  graffiti  hip‐hop  ressurgit  fréquemment  dans  le  vocabulaire 
employé  par  les  graffiteurs  brésiliens  pour  décrire  les  différentes  activités  et  styles  dont  se 
compose  leur  pratique.  Cependant,  à  l’utilisation  des  termes  anglais  s’ajoutent  souvent 




Voici  une  liste  sommaire  des  termes  spécifiques  au  graffiti  hip‐hop  les  plus  souvent 
employés à São Paulo. 






Les  termes  utilisés  pour  différencier  les  graffiteurs  appartenant  à  une  génération 
antérieure  ou  à  la  présente  sont  soit  « old  school »  et  « new  school »  ou  leur  traduction  en 
portugais « velha escola » ou « nova escola ».  
Les  styles  sont  décrits  par  les  expressions  anglaises : wildstyle, 3D,  free  style.  Pour  les 
formes,  les  termes  anglais  sont  connus  de  tous:  tag,  throw‐up, pieces.  Cependant, assinatura 
(signature), est  souvent employé à  la place de  tag. Aussi,  au  lieu  de parler de pieces,  c’est  le 




Bombardeiro  (provenant  de  l’équivalent  en  anglais  bombing)  est  l’expression  utilisée 
pour décrire les activités illégales de graffitis. 




signifie  l’écriture  de  son  nom  de  manière  illégale,  celui  de  grapixo,  une  forme  esthétique 






dans  le développement du graffiti  hip‐hop pauliste est appréciable.  Selon Derek Pardue  (c.f. : 
679),  ceci  s’expliquerait  principalement  par  l’encadrement  étatique  historiquement  fourni  à 
l’organisation  de  la  culture  populaire  afin  de  promouvoir  les  valeurs  de  la  participation 
communautaire et citoyenne : 
 





Ce n’est qu’en  tenant  compte de ce  contexte que peut  se  comprendre  l’étroite  collaboration 





« The Casa de Cultura Hip Hop  in Diadema stands as  the Brazilian model of  hip 




connaissance  de  leur  programme  municipal  respectif  au  sujet  du  graffiti  et  ai  également 





Approchée  par  des  graffiteurs  recherchant  le  soutien  de  la  ville  dans  la  production  de 
murales,  Vânia  Cristina  Ribeiro,  du  Secrétariat  de  la  Culture,  organise,  en  collaboration  avec 




La  même  année  (1998),  afin  et  de  discuter  des  projets  de  coopération  avec  la 
municipalité, les graffiteurs créent une « comissão de grafiteiros » (« commission de graffiti »). 
Les membres fondateurs de la comissão sont les graffiteurs Chorão, Tota, Cabeça et Ciro. 
                                                







La deuxième mostra  de graffitis  a  lieu en  1999 et permet à 30 equipes  de participer à 
l’événement qui,  cette  fois‐ci,  a  lieu  dans  le  stade de  la ville.  Les graffitis  sont peints  sur une 















À  partir  de  2001,  Jefferson  Sooma  qui  dirige  l’Assessoria  da  Juventude191  débute 
également  une  association  avec  les  graffiteurs  de  Santo  André  en  lançant  le  projet  « Graffiti 




avec  la  participation  de  graffiteurs  étrangers,  notamment  une délégation  de  neuf  Québécois 























L’ensemble  de  ces mostras  et  autres  activités  du  même  genre  attirent  l’attention  de 
l’ONU.  En  2003,  le  coordonnateur  du  programme  « Meilleures  pratiques »192,  Nicolas  You,  










Parce  que  le  graffiti  est  un  art  exposé,  urbain  et  démocratique.  Tous  qui  sont 




Le  graffiti  est  donc  présenté  comme  une  forme  d’art  en  accord  avec  les  valeurs  




                                                
192  Le  programme  vise  à  récompenser  des  initiatives  de  collaboration  entre  les  secteurs  publics,  privés  et  des 





Quando  um  muro  é  grafitado,  toda  a  cidade  está  direta  ou  indiretamente  participando  de  um  episódio  de 




« Le  pichador  est  le  responsable  (mais  il  n’est  pas  le  seul)  de  la  saleté  visuelle 




nuit et des hauteurs,  il  est dans  l’illégalité, près  du délit et du  risque de mort» 
(ibid)195. 
 
Le pichador  est  un  citoyen  irresponsable  qui  salit  la  ville  par  ses  activités  illicites  où  il 






solution  ou,  au  moins,  donner  au  jeune  une  autre  option  qui  n’est  pas  la 
marginalité mais plutôt le dialogue »196(ibid). 
 
L’établissement d’un dialogue doit être à  la base de  l’approche d’intervention dans  les 
programmes de graffitis. Selon Vânia Cristina Ribeiro, la plus grande erreur que peut faire la ville 





c’est  terrible!  Si  le  pouvoir  public  s’impose  uniquement  comme étant  celui  qui 
                                                
195 « O pichador é o responsável  (mas não o único) pela sujeira visual da cidade.  Imprime sua “marca” em lugares 
inacessíveis, em prédios mais altos e em lugares proibidos. Está em busca de status e reconhecimento dos outros 














De  plus,  Ribeiro  juge  important  d’encourager  l’autonomie  des  graffiteurs  vis‐à‐vis  la 
municipalité.  Selon  elle,  ceux‐ci  doivent  demeurer  indépendants  pour  éviter  d’être  utilisés 
comme capitale politique, phénomène dont elle a été témoin : 
 
« Quand  je dis que différents acteurs de  la  société manipulent  le graffiti,  je me 
souviens  de  comment  tout  d’un  coup  le  graffiti  à  Santo  André  a  commencé  à 
intéresser  tout  le  monde  de  la  mairie,  par  exemple.  Plusieurs  secrétariats 




l’extérieur  de  la mairie :  Regarde  comme  je  suis  sympa  avec  les  jeunes!  Votez 
pour  moi,  je  comprends  ce  groupe  social  et  je  leur  trouve  des  murs  et  de  la 
peinture »198. 
 
Le  deuxième  genre  de  manipulation  qui  guette  le  graffiteur,  selon  Ribeiro,  est  d’être 
utilisé comme outil pour vaincre la pichação. Les murs proposés aux graffiteurs ne sont pas des 
                                                
197  Version  originale  en  portugais :  « (...)  quando  o  poder  público  assume  o  papel  de  educador  desses  grupos,  é 
terrível! Se o poder público se coloca como aquele que apenas tem a ensinar, a corrigir... a verdadeira relação não 
se  estabelece.  O  trabalho  é  falso,  superficial,  contemplando  interesses mesquinho  de  ambas  as  partes.  Não  há 
confiança. A posição do poder público na relação com esses grupos têm de ser de troca. Eu aprendo sobre o seu 
mundo,  sua  cultura,  sua  arte,  e  você  aprende  sobre  nossos  limites,  os  limites  que  você  deve  ter  trabalhando 
conosco. Os limites que deve ter para dialogar com a sociedade». Extrait d’un courriel de Vânia Ribeiro qui m’était 
adressé (21/07/04). 
198  Version  originale  en  portugais :  « Quando  eu  digo  que  diferentes  atores  da  sociedade  manipulam  o  graffiti, 
estou me lembrando de como de repente o graffiti em Santo André começou a ser de interesse de todo mundo na 
prefeitura, por exemplo. Várias secretarias desenvolveram trabalho com graffiti porque é legal, é de preocupação 
social...  e  dá  visibilidade,  dá  poder,  dá  pra  exibir  o  trabalho...  Veja  como  faço  um  trabalho  importante  para  a 
sociedade! Veja  como estou  inserido dentro das preocupações da esquerda! Ou mesmo fora da prefeitura:  "Veja 
como sou  legal  com os  jovens! Vote em mim, eu entendo esse  segmento social e estou arranjando muro e tinta 
para eles" ». Extrait d’un courriel de Vânia Ribeiro qui m’était adressé (21/07/04). 
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Il  y  a  certainement  eu  des  époques  d’excellente  collaboration  entre  la  ville  et  les 
graffiteurs,  mais  je  n’en  ai  pas  été  témoin.  Au  moment  du  terrain,  les  rapports  entre  les 
graffiteurs  et  la  ville  étaient  tendus.  Les  anciens  responsables  des  programmes  de  graffitis 
n’étaient  plus  présents200  et  les  graffiteurs  semblaient  sur  leurs  gardes  avec  la  nouvelle 
responsable. 
J’ai assisté à quelques‐unes des réunions des graffiteurs de Santo André faisant partie de 
la  macrocomissão201  de  graffiti.  Le  discours  général  tenu  par  les  graffiteurs  en  était  un  de 
revendication.  Les  graffiteurs  sentaient  souvent  que  la  ville  les  utilisait  pour  montrer 
l’importance accordée par le pouvoir public à la jeunesse. 
                                                
199  Version  originale  en  portugais :  « Quando  se  pensa  em  ceder  um  pedaço  de  muro,  é  sempre  um  espaço 
detonado  pela  pichação,  para  ser  recuperado;  colocando  o  grafiteiro  contra  o  pixador.  Diretoras  de  escolas 
estaduais  ligam  sempre  para  a  prefeitura  buscando  indicação  de  rapazes  que  possam pintar  de  graça  os muros 
pixados da escola, em troca de tinta. Mas têm de ser  com temática, x ou y. Nunca ninguém pensa em ceder um 
espaço  nobre,  bem  iluminado,  para  a  produção  de  graffiti.  Nunca  ninguém  pensa  em  realmente  entender  essa 
relação entre o graffiti e a pichação », Ibid. 
200 Vania Ribeiro était en congé maternité et Jefferson Sooma avait été congédié. 






d’avoir  une  grande  liberté  au  niveau  du  contenu  et  de  la  forme  des  graffitis  produits.  Les 












L’information  au  sujet  des  interventions  municipales  à  São  Paulo  est  beaucoup  plus 
succincte  que  celle  présentée  pour  Santo  André.  Deux  raisons  justifient  cette  situation.  La 
première est que  je n’ai eu  l’occasion qu’à une  seule  reprise de  rencontrer  le  responsable du 
programme.  La  deuxième  est  que  de  la  ville  de  São  Paulo  m’a  semblé  ne  pas  avoir  un 
programme autonome et défini dans ses interventions auprès des graffiteurs. Son rôle semblait 
plutôt  être  celui  d’un  soutien  financier  auprès  de  certains  organismes  ou  acteurs  importants 
dans le milieu du graffiti. 
 





L’appui  au  graffiti  hip‐hop  à  São  Paulo  suit  de  quelques  années  celui  donné  à  Santo 
André.  En  2001,  la mairesse Martha  Supplicy,  nouvellement  élue,  crée  la  « Coordenadoria  da 
Juventude » (« Coordination de la jeunesse ») dont le mandat est l’élaboration de programmes 
municipaux  pour  les  jeunes.  Alexandro  Youssef  est  choisi  comme  coordonnateur.  Un  volet 













grande  envergure  médiatique.  Dans  le  cadre  des  450  ans  de  São  Paulo,  la  façade  de  la 
succursale  « Trianon »  de  la  Banque  de  Boston,  située  sur  l’avenue  Paulista,  est  entièrement 
graffitée . 


















Un  second  organisme  qui  s’investit  dans  le  graffiti  est  le  « Projeto  Quixote ».  Celui‐ci 
lance,  en  2001,  l’Agência  de  Grafite  Quixote  Spray  Arte  qui  offre  des  services  de  graffitis  et 
permet ainsi aux  jeunes graffiteurs de gagner de  l’argent, mais également de développer  leur 
sens de l’organisation, de l’autonomie et de l’initiative. 
L’agence  propose  des  services  de  graffitis,  des  ateliers  et  la  production  d’accessoires 
vestimentaires,  comme des  t‐shirts  ou  casquettes.  Le  graffiteur Anjo  travaille  à  ce  centre.  En 




Les  liens  entre  les  municipalités  et  les  graffiteurs  sont  importants  au  Brésil.  D’après 
Binho,  le  graffiti,  tout  comme  l’ensemble  du  mouvement  hip‐hop  a  l’appui  total  de  la 
communauté et des organes politiques à São Paulo. Ceci devient également de plus en plus  le 
cas dans l’ensemble du Brésil. Une telle situation est peut‐être unique au monde, pense Binho.  
Par  le  fait  que  tant  de  jeunes  veulent  se  familiariser  avec  le  graffiti,  il  s’est  créé  des 
ateliers de graffitis financés par les fonds publics dans plusieurs parties du pays qui sont donnés, 
selon  Binho,  par  des  instructeurs  qui  ne  sont  pas  nécessairement  bien  préparés.  Cette  forte 
demande par les jeunes ouvre des espaces nouveaux pour le graffiti. 
Malgré  tout,  Binho  constate  qu’il  est  encore  très  difficile  d’obtenir  de  la municipalité 




À  São  Paulo,  je  n’ai  pas  interviewé  de  policiers  au  sujet  de  leur  attitude  vis‐à‐vis  les 
graffiteurs.  Les  informations  comprises  dans  cette  section  ont  été  recueillies  auprès  d'autres 
sources, en particulier des graffiteurs paulistes.  
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Comme  dans  d’autres  secteurs  de  la  société  pauliste,  les  policiers  distinguent  les 
pichadores des graffiteurs et traitent différemment ces deux catégories d’individus. À ce sujet, 
Alexandre Joussef, coordonnateur de la jeunesse à São Paulo, en 2003, m’a mentionné que les 
apprentis  policiers  étaient  à  présent  sensibilisés  lors  de  leur  formation  à  la  pratique  des 
graffiteurs pour leur permettre de distinguer ceux‐ci des pichadores. 
Le  sort  réservé aux pichadores  ou aux graffiteurs  lorsqu’ils  se  retrouvent pris entre  les 
mains des policiers n’est en général par le même. Dans le premier cas, les châtiments corporels 
font  souvent  partie  des  actions  punitives  choisies  par  les  forces  de  l’ordre.  Dans  le  cas  des 






En  général,  les  graffiteurs  disent  s’en  sortir  en  expliquant  aux  policiers  qu’il  s’agit  de 
graffitis et non de pichações  et  ce, même dans  le  cas où  les graffiteurs peignent  sans preuve 
d’autorisation  du  propriétaire  du  mur.  Ainsi,  alors  que  dans  les  deux  cas,  il  s’agit  d’un  acte 
illégal,  l’offense  a  des  conséquences  beaucoup  plus  graves  pour  les pichadores  que  pour  les 
graffiteurs. 
À São Paulo,  selon  la  loi  fédérale,  graffiter  sur une  surface non autorisée est un crime 




Art.  65  Faire  des  pichações  ou  des  graffitis  ou  par  un  autre  moyen  salir  une 
construction ou un monument urbain : peine – détention, de trois mois à un an, 
et amende. 










communautaires,  l’effacement  des graffitis  ou  une donation  de paniers de  biens de première 
nécessité (cestas básicas) à des organismes caritatifs. Le seul cas que j’ai recensé à São Paulo où 
cette  infraction  aurait  mené  à  l’incarcération  a  eu  lieu  en  octobre  2008.  Il  s’agit  d’un  jeune 











entre  le  milieu  des  années  1970  et  la  fin  des  années  1980.  Schlecht  découpe  cette 
couverture médiatique en trois périodes : le rejet, la domestication et la récupération. 








La  première  période  –  du  milieu  des  années  1970  au  début  des  années  1980  –  est 
caractérisée  par  le  rejet  culturel  et  le  désir  de  suppression  du  graffiti.  Les médias  présentent 








Voici  deux  extraits  d’articles  publiés  en  1987  dans  le  magazine  « Veja »  qui  illustrent  cette 
nouvelle vision du graffiti : 
 
«   La  vague  grandit  depuis  1976,  quand  l’Italien  Alex  Vallauri, mort  du  Sida  en 
mars dernier, a commencé a pulvérisé de peinture aérosol  les murs du quartier 
de  Pinheiros.  Vallauri,  un  mage  de  ce  type  d’art,  créateur  de  figures  qui 





Dans  ce  second  extrait,  on  remarque  qu’à  cette  époque,  il  existe  encore  une  certaine 
perméabilité entre les termes se référant au graffiti et à la pichação :  
 
« Graffiti  –  Ce  fut  l’année  du  plus  grand  nombre  de  pichadores  de  murs, 
concentrés à São Paulo. Ce sont des jeunes qui couvrent les murs de la ville avec 
des  images délirantes et quelquefois –  comme dans  le  cas d’Alex Vallauri et du 











objet de critique des médias.  Les pichadores  sont perçus  comme une plaie  (« praga »208) et  la 
pichação est décrite comme un type de vandalisme de plus en plus  fréquent dans  les grandes 
villes  brésiliennes209.  Cette  vision  péjorative  de  la  pichação  persiste  dans  les  décennies 
suivantes. Voici, par exemple, le titre d’un article datant de l’an 2000 : « Au nom de l’adrénaline, 
au coût du patrimoine, les pichadores imposent l’esthétique des déchets » (Paiva 2000)210. 
Les  médias  font  également  état  des  actions  de  la  police  et  de  l’administration 
publique pour supprimer la pichação : 
 
« Aujourd’hui,  à  São  Paulo,  commence  une  méga  opération  pour  mettre  les 
pichadores  de  la  ville  derrière  les  barreaux.  (...).  Il  [le  procureur]  a  dit  que  les 
pichadores  sont « un véritable cancer urbain ». Et pour commencer  la bataille a 




Ils  veulent  laisser  leur  marque  dans  des  endroits  à  chaque  fois  plus  hauts  et 
improbables.  Vinícius,  le  leader,  prend  seulement  5  secondes  pour  dessiner  le 
nom du groupe sur le mur. Mais il n’aurait même pas besoin de se presser autant, 








211 Version originale  en portugais :  « Começa hoje  em São  Paulo uma mega operação para botar atrás as  grades 
todos os pichadores da cidade. (…). Ele [procurador] diz que os pichadores são « um verdadeiro câncer urbano ». E 







Si  Schlecht  ne  fait  pas mention  du  traitement  médiatique  du  graffiti  hip‐hop  dans  les 
années  1980,  genre  qui  prend  néanmoins  lentement  son  envol  à  São  Paulo,  c’est  qu’à  cette 
époque,  il  s’agit  d’un  phénomène  encore  peu  répandu.  Ce  sont  les  graffiteurs  figuratifs  qui 
occupent  la  majorité  de  l’espace  et  qui  sont  connus  des  médias.  Le  seul  commentaire 
journalistique que j’aie recueilli au sujet du graffiti hip‐hop durant cette époque date de 1987 et 
décrit,  de  façon  péjorative,  la  vague  de  graffitis  ayant  alors  envahi  le métro  new‐yorkais.  Les 
journalistes  s’enthousiasment  du  fait  que  ce  genre  graphique  n’a  pas  été  repris  à  São  Paulo 
(Barreira et Fiamenghi 1987) : 
 
«   Ce  qui  fait  du  graffiti  pauliste  une  espèce  de  carte  postale  de  la  ville  est 
l’impossibilité  de  trouver  une  chose  pareille  dans  une  quelconque  partie  du 
monde. Les  graffitis  de  New  York,  populaires  dans  toute  la  planète,  sont  des 
interventions  agressives  et  anonymes  de  phrases  et  de  gribouillages –  quelque 
chose de similaire à ce qui s’est produit à Rio de Janeiro, il y a quelques années, 









                                                
212 Version originale en portugais : « Prefeitura quer aplicar a lei e infratores podem até ir a cadeia. 
Querem  deixar  sua  marca  em  lugares  cada  vez  mais  altos  e  improváveis.  Vinícius,  o  líder,  gasta  apenas  cinco 
segundos  para  desenhar  o  nome  do  grupo  em um muro. Mas  nem precisaria  ter  tanta  pressa,  já  que  nunca  foi 
interpelado por policiais, guardas metropolitanos nem fiscais da prefeitura. É um exemplo de como a impunidade 
transformou São Paulo em uma imundície ». 
213 Version originale  en portugais :  « O que  faz do grafite paulistano uma  espécie de  cartão‐postal da  cidade  é  a 





Étonnamment,  la  couverture médiatique  ayant  par  la  suite  suivi  le  développement  du 
graffiti hip‐hop à São Paulo, à partir des années 1990, présente celui‐ci de façon positive. Le 
graffiti  hip‐hop  sera  associé  à  des  qualificatifs  similaires  à  ceux  de  son  prédécesseur 
(comme « coloré » et « artistique »). Le graffiteur est dépeint de façon très positive par  les 
médias comme un artiste marginal, de bon niveau technique, talentueux et combatif.  
Une  seconde  caractéristique  du  traitement médiatique  du  graffiti  hip‐hop  à  São  Paulo 
est  l’opposition  très  souvent  renforcée  entre  le  graffiti  et  la  pichação.  Dans  un  schème  de 





« Le  problème  et  la  confusion  généralisée  qui  se  fait  entre  le  graffiti  et  la 
pichação. Alors que les pichadores  inscrivent leurs monogrammes – ou quoi que 
soit  le  nom  qu’ont  leur  donne  –  sur  des  espaces  aléatoires  comme  des 
immeubles,  des  murs  ou  des  monuments  que  constituent  le  patrimoine 
historique,  le  graffiti  est  généralement  présent  sur  les  devantures  « mortes » : 
murs de terrains vagues, wagons de trains abandonnés, tunnels, escaliers, etc. La 
majorité  des  fois,  les  graffitis  dans  des  espaces  particuliers  sont  autorisés »214 
(Caso 1998). 
 
                                                                                                                                                        
York tornaram‐se cenários de ar imundo, deteriorado pela ação dos pichadores e, quando se viaja neles, descobre‐
se  por  que  a  prefeitura  da  cidade  encomendou  aos  japones  um  material  lavável  para  servir  como  parede  nos 




214  Version  originale  en  portugais :  « O  problema  é  a  confusão  generalizada  que  se  faz  entre  grafite  e  pichação. 
Enquanto os pichadores  inscrevem seus monogramas – ou seja  lá o que for – em  locais aleatórios como prédios, 








« Jeunes  des  périphéries  et  ex‐pichadores,  appuyés  par  des  organisations  non 
gouvernementales sont en train de donner de nouvelles couleurs aux murs de la 







fini par devenir pichador.  La nuit avec des amis,  il  faisait de  la pichação  sur  les 








Le garçon dit que  le graffiti  l’amena à un changement  important. « Ma  tête est 
autre à présent, parce que  j’ai  appris des  choses nouvelles et  je me suis  rendu 
compte  que  je  peux  faire  des  travaux  très  chouettes.  Je  suis  aussi  devenu plus 
responsable  parce  que  quand  je  commence  un  dessin,  j’ai  l’obligation  de  le 
terminer et de le signer ». 
Wewerton  est  devenu  graffiteur  et  a  adopté  le  nom  artistique  de  Lak. 
Aujourd’hui, au  lieu de faire de  la pichação, caché,  il  reçoit des  invitations pour 
                                                
215  Version  originale  en  portugais :  « Jovens  da  periferia  e  ex‐pichadores,  apoiados  por  organizações  não‐
governamentais estão dando novas cores a muros da cidade. Com grafite, eles transformam becos sujos e muros 
rabiscados em painéis de arte que encantam a todos que passam pelas ruas. Há painéis em várias partes da cidade, 






La  question,  si  fréquente  dans  la  presse montréalaise,  à  savoir  si  le  graffiti  doit 
être rangé du côté de l’art ou du vandalisme, est rarement posée dans la presse pauliste. 






Vandalisme pour  les uns, art urbain pour  les autres,  le graffiti prend d’assaut  le 
paysage, subvertit tant la grisaille de São Paulo que les lettres illisibles éparpillées 















O garoto diz que o grafite  foi  responsável por uma  importante mudança.  « Minha cabeça é outra agora, porque 










gloire,  les  pionniers  de  ce  courant,  initié  en  1984,  ont  déjà  accroché  leurs 
canettes.  (...). Oswaldo de Campos Júnior,  Juneca, 24 ans, connu pour avoir sali 
les  coupoles  du  Congrès  National,  le  pont  Rio‐Niteroi  et  les  passerelles  de 
l’Avenue  23 mai,  entre  autres  démences,  est  le  seul  qui  n’a  pas  complètement 
abandonné l’aérosol » (Duarte 1991 : 15)218. 
 
« Aujourd’hui,  la  pichação  est  seulement  un  défi  et  une  aventure  alors  que  le 
graffiti transmet des idées par le moyen de formes et de couleurs. (...) Les seules 









Un  autre  élément  auquel  la  presse  accorde  de  l’intérêt  est  le  jugement  des  pays 
étrangers sur  le graffiti hip‐hop pauliste. Ceci se fait notamment par  l’entrevue de spécialistes 
non  Brésiliens221  ainsi  qu’en  rapportant  le  succès  international  des  graffiteurs  paulistes, 
« Os Gêmeos », les jumeaux Otávio et Gustavo Pandolfo. 













Pour  illustrer  ces  propos,  voici  quelques  extraits  d’articles  tirés  du  journal  pauliste  la 
Folha  de  São  Paulo.  La  première  citation  provient  d’une  entrevue  faite  avec  Tristan  Manco 
(2002, 2004, 2005), auteur de divers recueil sur diverses formes de graffiti à travers le monde. 





Manco :  Ce  qui  est  intéressant  est  que  les  Brésiliens  font  peu  de  référence  au 
style hip‐hop de New York. Ils sont en train de créer quelque chose de nouveau et 
d’original  qui  ne  suit  par  les  modes.  C’est  fascinant  de  voir  des  graffitis  qui 
utilisent des éléments typiques de là » (Mena 2004 : C6)222. 
« Attirant la jalousie de leurs pairs, les Gêmeos, 30 ans, duo de graffiteurs parmi 




« Un  des  plus  importants  châteaux  historiques  de  l’Écosse  est  en  train  d’être 
peint par quatre graffiteurs brésiliens. 
Pendant  environ  un  mois,  les  Paulistes,  Nina  Pandolfo,  Nunca  et  le  duo  de 
graffiteurs, connu comme étant les Gêmeos, vivront dans le château de Kelburn, 
dans  l’Ayrshire,  pour  peindre  la  paroi  externe  contournant  la  fortification.  (...). 
Nés  en  1974,  les  frères  Otávio  et  Gustavo  Pandolfo  ont  réussi  à  emporter  des 
rues  de  São  Paulo  des  oeuvres  qui  ont  été  exposées  dans  plusieurs  villes  de 
l’Europe et dans une des principales galeries de New York »224. 
                                                
222 Version originale en portugais : « Grafite de SP é vanguarda mundial 
Folha : O que é tão atraente nos grafiteiros brasileiros? 







sur  cette  œuvre  picturale  réalisée  en  Écosse,  consulté  sur  Internet  (http://www.thegraffitiproject.net),  3  mars 
 331 
« L’édition de cette année à la foire Art Basel Miami Beach sera transformée en 
une  grande  fête  en  décembre  au  sud  de  la  Floride,  où  le  duo  ‘Les  Gêmeos’  – 







                                                                                                                                                        
2008. Version originale en portugais : « Um dos mais importantes castelos históricos da Escócia está sendo pintado 
por quatro grafiteiros brasileiros. 










graffiti,  j’ai été moi‐même interviewée à trois reprises par des  journalistes brésiliens. Dans  les 
deux articles principaux, ce qui était mis de l’avant était mon intérêt pour des projets locaux de 












Binho  suggère  qu’il  pourrait  être  classifié  comme  un  artiste  professionnel  du  graffiti.  Dimi 




« Je me vois  comme un artiste,  je me vois  comme un writer, parfois  je me vois 
comme un poète, ça dépend du moment... Parfois je me réveille révolté de la vie 





Je  suis  le meilleur artiste du monde. Tu ne  le  savais pas? »227 et  il  ajoute : « J’ai beaucoup de 
fierté du mot art. Dire que je suis artiste, que je fais de l’art... mon dieu, c’est beau »228. 
Par ailleurs,  avoir  le  statut d’un graffiteur est  souvent difficile à porter  lorsque  celui‐ci 
doit faire face à la société, explique Tota : 
« Le graffiteur est un gars qui est dans la rue et très souvent il est vu comme un 





« Les  récriminations  font  partie  du  quotidien  d’un  graffiteur,  quand  il  parle  ses 
paroles  sont  interprétées  avec  malveillance,  du  fait  de  pratiquer  un  art  de 
périphérie... C’est la même chose pour les DJs, b‐boys, etc., parce qu’ils n’ont pas 
étudié dans aucune académie... les récriminations existent »230.  
                                                
226 Version originale en portugais : « Me vejo como artista, me vejo como escritor, as vezes me vejo como poeta aí 





229  Version  originale  en  portugais  « O  grafiteiro  é  um  cara  que  está  na  rua  e  muitas  vezes  é  visto  como  um 
delinquente,  sofremos  várias  discriminações,  tentamos  trabalhar  paralelamente  para manter  a  cultura  de  rua ». 
« Entrevista :  Tota Grafiteiro « Bolsa  do  Consumidor Hip‐Hop.  Prefeitura  de  Santo  André,  30  de  janeiro  de  2003, 
Ano 1 n#3, p.3. 
230 Version originale en portugais  « No dia a dia dum grafiteiro muita cobrança (…) rola um entorta de bico quando 







commencèrent  à  ironiser  et  donc  quand  j’ai  commencé  à  parler  certains  ont 
ironisé encore (...)  les gens nous ont demandé de nous présenter et  j’ai dit que 
j’étudiais...  la  physionomie  changea,  les  rires  arrêtèrent,  les  personnes 
commencèrent  à  me montrer  du  respect.  Je  me  suis  alors  rendu  compte  qu’il 
existe encore des gens idiots dans ce monde, des gens très bêtes »231. 
 
Le  graffiti,  selon  Tota,  c’est  l’union  de  la  protestation  et  de  l’art.  Tota  mentionne 
cependant deux situations où un graffiteur peut ne pas inclure la protestation dans son travail. 
La  première  est  celle  du  possible  abandon  de  la  protestation  dans  les  graffitis  d’un  artiste, 
anciennement  défavorisé,  à  partir  du  moment  où  celui‐ci  acquiert  un  statut  enviable.  La 
deuxième situation serait celle où  la critique deviendrait un enfermement. Selon Tota,  l’artiste 









                                                
231 Version originale en portugais : « (…) até esses dias atrás eu estava apresentando um trabalho (…) e as pessoas 
começaram ironisar mesmo, daí quando eu comecei a falar alguns até ironizou ainda (…) o pessoal pediu que nos 
















Tota mentionne,  par  ailleurs,  que  la  définition  de  l’art  et  conséquemment  de  l’artiste 
varie  selon  le  point  de  vue.  La  vision  des médias,  notamment  celle  de  la  chaîne  télévisuelle 
Globo,  et  celle  des  graffiteurs  sont  très  distinctes.  D’après  lui,  l’art  ne  se  définit  pas  par  le 
matériel;  les  vrais  artistes  ce  sont  les graffiteurs,  les  artistes  de  périphérie,  ceux  qui  naissent 
artistes. Tota, par exemple, dit pouvoir faire : « une sacrée oeuvre avec de l’argile et des feuilles 
et ainsi transmettre une sacrée expression »234. 






Tota  établit  également  une  comparaison  entre  les  graffiteurs  et  les  artistes  d’art 
plastique.  Selon  lui,  ces  derniers  ne  sont  pas  meilleurs  que  les  graffiteurs.  La  différence  se 
trouve plutôt au niveau de leurs expertises divergentes. Par exemple, l’artiste d’art plastique n’a 














« Philippe est un gars hors de  l’ordinaire  (...)  je percevais  les artistes plastiques 
comme étant amorphes.  Il m’a  surpris par  son autonomie,  son désir de  réaliser 
l’oeuvre, beaucoup de ténacité, le respect de notre travail, la sincérité »237. 
 






237  Version  originale  en  portugais    « O  Philippe,  um  cara  fora  de  seri (…)  tinha  uma  visão  dos  artistas  plasticas 





















Tota ne partageait cependant pas  la vision de  l’art qui y était enseignée. D’après  lui, à 










« La  société,  malheureusement,  classe  le  beau  comme  juste  et  le  laid  comme 
erroné.  Et  donc,  en  portant  un  jugement  et  avec  l’autorité  des  conservateurs 




la  montée  au  pouvoir  de  la  génération  liée  à  cette  culture  qu’il  définit  comme  étant 
« underground »  ou  d’une  « sous‐culture ».  Pour  illustrer  ses  propos,  il  donne  l’exemple  des 
graffiteurs qui vont à l’université : grâce à leur expérience de la rue, ceux‐ci seraient en train de 
                                                
238  Version  originale  en  portugais :  « Essa  mudança  é  para  a  minha  felicidade.  A  escola  é  um  direito…  a  parte 







Assim,  com  preconceito  e  autoridade  de  curadores  de  arte,  se  posicionam,  muitas  vezes  através  de  seus 
governantes, com extrema ignorância sobre arte e respeito ». 
 339 
prendre  la  place  de  grands  artistes  sur  le marché  du  travail  parce  qu’ils  ont  une  plus  grande 
valeur artistique que ces derniers et, contrairement à ceux‐ci, ils ne se contentent pas de copier. 











ils  se  sont  fait  d’ailleurs  critiquer  par  les  graffiteurs  appartenant  au  courant  précédent  de 
graffitis qui  les accusaient de trop copier  leur modèle. Un aspect particulier de cette  imitation 
est  le  suivant :  Speto  et  ses  collègues  évaluaient  difficilement  l’échelle  des  graffitis 
photographiés  dans  « Spraycan  Art ».  Ceci  les  amène  à  développer  une  technique  très 




c’était  une  technique  extrêmement  bien  faite.  Nous  ne  savions  pas  comment 
c’était  réellement.  Et  donc,  on  s’efforçait  beaucoup  pour  ne  pas  laisser  la 
peinture couler, pour que tous les découpages soient très bien faits. Et de là on a 








adhéraient  provenait  de  l’étranger, mais  leur  pratique  leur  semblait  néanmoins  « naturelle ». 
Tout ce qui comptait était le plaisir qu’ils prenaient à graffiter. 
Contrairement à la première génération de graffiteurs brésiliens pour qui les références 




« Maintenant,  les références sont d’ici, de  la nouvelle école. C’est déjà  l’idée de 
faire  une  chose  brésilienne.  Tous  les  gars  dont  j’ai  parlé,  Titi,  Boleta,  Onesto, 




moment  où  l’individu  cherche  à  s’affirmer  et,  pour  ce  faire,  se  ferme  et  respecte 
rigoureusement  certaines  règles.  Ces  paramètres  que  s’impose  le  graffiteur  débutant  sont 
utiles, selon Speto, car ils lui donnent un chemin à suivre. 
Binho voit également de façon positive cette période de formation basée sur l’imitation 
des  graffitis.  Selon  lui,  c’est  sur  cet  apprentissage,  qui met  l’accent  sur  la  pratique  des  styles 
traditionnels, que repose la continuité du graffiti hip‐hop : 
 
                                                
244  Version  originale  en  portugais :  «  Como  a  gente  via  tudo  muito  pequenho,  um  graffiti  12x20  metros  desse 







«   Le  graffiteur  a  besoin  d’avoir  une  formation.  Depuis  le  début,  à  partir  de  la 
période où  il  a étudié,  où  il  s’est entraîné,  où  il  a  commencé à peindre,  où  il  a 
appris,  où  il  a  évolué.  C’est  une  protection  que  nous  avons…  ces  artistes 
académiques n’ont aucune idée de comment nous faisons. Je pense que la base 
va demeurer  la même. Toute personne qui  commence...  elle doit passer par  là, 




S’exercer  par  la  reproduction  graphique  de  modèles  est  nécessaire  pour  prendre  de 
l’expérience. L’improvisation ne peut se faire que dans un second temps : 
 






Dans  le  cas  de  Speto,  comme  dans  celui  des  autres  graffiteurs  rencontrés,  l’étape  de 
l’imitation  est  ensuite  remplacée  par  celle  de  l’exploration.  Speto  et  son  groupe  ont  vécu  ce 
moment  comme  « une  fête  d’expérimentation ».  Son  groupe  et  lui  commencèrent  alors 




                                                
246  Version  originale  en  portugais :  « O  grafiteiro  tem  que  ter  uma  formação  mesmo.  Desde  o  início,  desde  o 
periodo  onde  que  ele  estudou,  em que  ele  treinou,  em que  ele  pintou,  em que  ele  aprendeu,  em que  ele  está 
evoluindo. É uma proteção que nos temos – esses artistas acadêmicos não tem ideia como nos fazemos. Acho que 













L’important,  selon  lui,  est  de  mettre  l’accent  sur  l’expression  et  non  sur  la  technique.  Le 
graffiteur doit aussi éviter d’avoir peur de  l’erreur. Quant à  la recherche de  l’originalité, Speto 
pense  que  celle‐ci  doit  demeurer  une  préoccupation  secondaire.  « L’art  n’a  pas  besoin 
d’innover » avance Speto. « L’originalité vient avec le temps, sans besoin de s’efforcer » ajoute‐
t‐il. Speto donne l’exemple de graffiteurs renommés, comme Boleta, Zezão et Ciro, qui ont tous 
trois commencé  leur pratique du graffiti par  la production de  lettres et qui à présent sont  les 
auteurs  de  graffitis  très  abstraits.  La  nécessité  de  prendre  des  libertés  face  au  modèle 
conventionnel est également présente dans le discours respectif de Dimi et de Binho. 
Dimi  dit  qu’il  dessine  tous  les  jours  et  que,  ce  qui  l’intéresse,  c’est  l’exploration 








                                                
248 Version originale en portugais : « Para quem está começando é bom porque te dá um caminho mas a pessoa 








Tota  établit,  tout  d’abord,  comme  prémisse  que  toute  création  est  basée  sur  un 
















                                                




















Quant  os  Gêmeos,  ils  s’inspirent  de  la  fête  populaire  traditionnelle  (« folguedo »)  du  Bumba 
meu boi  pour  créer une  fresque monumentale peinte  sur un mur de  soutènement d’une voie 
rapide située au coeur de São Paulo. 









La  valorisation  de  la  culture  nationale  dans  les  graffitis  se  retrouve  aussi  chez  des 
graffiteurs, comme Ise, dont  les graffitis sont des lettrages qui sont faits dans le style brésilien 
du grapixo.  En  choisissant d’adhérer à un  style de graffitis  local,  Ise  fait  le  choix  conscient de 
rejeter le graffiti traditionnel américain qu’il perçoit être :  
 
« (...)  un  morceau  des  États‐Unis  dans  son  pays  (...),  un  drapeau  américain 
inconscient.  (...).  Je  veux  au  contraire  avaler  ce  pays  représenté  par  ce 
drapeau»252. 
 















Binho  est  peut‐être  le  représentant  le  plus  connu  d’un  style  de  graffiti  demeuré 
esthétiquement  proche  des  racines  américaines  du  graffiti  hip‐hop.  Étant  une  des  figures  de 
proue au Brésil du graffiti hip‐hop, Binho est  très au courant de  l’état actuel de cette  culture 











une  amélioration  de  la  situation  financière  des  graffiteurs.  Binho  pense  que  dans  les  dix 
prochaines années, le graffiti va connaître une évolution comparable à celle connue par celui‐ci 
dans les quarante dernières années. Pour Binho, São Paulo est en train de devenir la mecque du 




sont  d’abord  la  mauvaise  qualité  de  la  peinture  aérosol  et  deuxièmement  les  difficultés 
                                                
253  Version  originale  en  portugais :  « Estamos  passando  uma  condição,  uma  situação  aqui  no  Brasil  em  que  está 
muito favoravel a creatividade por coisa da liberdade que a gente vive (…) ». 
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À quelques  rares  exceptions,  les  graffiteurs  paulistes  rencontrés  s’accordent  pour  dire 
que la scène brésilienne du graffiti est autonome de celles qui existent ailleurs, notamment aux 
États‐Unis et en Europe : « Nous admirons  ce qui  se passe à  l’extérieur, bien que  nous ayons 







parce qu’il n’est pas  limité par  le graffiti. Passer  les  limites du graffiti,  il y a des 





Bien  qu’il  affirme  réussir  à  distinguer  immédiatement  dans  une  revue  les  graffitis 
brésiliens des graffiti provenant d’Europe ou des États‐Unis, Dimi dit ne pas pouvoir m’expliquer 
où réside précisément cette différence. 











graffiti  au  Japon,  ce qui a  frappé Binho,  c’est qu’il  y avait de nombreux graffiteurs  locaux qui 









quelqu’un  de  New  York  aurait  pu  être  sorti  de  São  Paulo »257).  D’autre  part,  il  y  aura  des 
graffiteurs avec une manière de peindre unique qui représenteront les cultures de leur pays ou 
de leur région. 






le  cadre  de  ma  recherche,  il  est  néanmoins  nécessaire  de  tenir  compte  des  caractéristiques 
générales  des  villes  où  évoluent  les  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  et  de  relever  les 
éléments que celles‐ci ont eus en commun au cours de leur histoire. En voici un bref aperçu. 
Fondées  à moins  de  cent  ans  d’écart1  par  des  empires  coloniaux  distincts  –  la  France 
dans  le  cas  de  Montréal2  et  le  Portugal  dans  le  cas  de  São  Paulo3  –,  ces  deux  villes  des 
Amériques  (l’une  du  Nord,  l’autre  du  Sud)  ont  toutes  deux  pour  fonction  d’origine  celle  de 
catéchiser  les Autochtones  locaux.  Jusqu’à  la deuxième moitié du XIXe siècle, Montréal et São 
Paulo  grandissent  lentement  et  deviennent  un  port  d’attache  pour  des  explorateurs  à  la 
recherche  de  fourrures  –  dans  le  cas  des  coureurs  des  bois  –  ou  de  pierres  précieuses  et 






car,  avec  la  construction de  la  voie  ferrée,  São Paulo devient  le  lieu de convergence entre  les 
plantations de café et le port de Santos. De plus, São Paulo se transforme en ville d’accueil pour 
les  immigrants  venus  au  Brésil  après  l’abolition  de  l’esclavage  (1888)  pour  travailler  dans  ces 
plantations.  En  1900, Montréal  et  São  Paulo  ont  des  populations  de  taille  similaire :  270  000 
pour la première, 239 820 pour la seconde. 










remarquer dans  les années 1960‐1970 avec  la  tenue de  l’Exposition  universelle  (1967) et  des 
Jeux  olympiques  d’été  (1976),  elle  se  fait  néanmoins  dépasser  en  terme  d’importance 
économique  par  Toronto,  sa  rivale  ontarienne,  à  partir  de  cette  époque.  Montréal  est 











Étant  situées  dans  les  hémisphères  opposés,  les  saisons  sont  inversées  dans  ces  deux 
villes  (le  mois  le  plus  chaud  à  Montréal  est  le  plus  froid  à  São  Paulo  et  vice  versa).  Si  la 
température moyenne dans  le mois  le plus  chaud  (juillet à Montréal,  janvier à São Paulo) est 
très  semblable  (21°C  à  Montréal  et  22°C  à  São  Paulo),  l’écart  se  creuse  davantage  pour  la 
moyenne du mois  le plus  froid. À São Paulo,  le mercure peut descendre  jusqu’à 6°C, mais en 
moyenne, en juillet, la température est de 17°C alors qu’en janvier, à Montréal, la moyenne est 
de ‐9°C. De plus,  l’hiver à São Paulo n’est que de deux mois (juillet et août) alors que celui de 
Montréal dure au moins  le double  (de décembre à avril).  Le  climat à Montréal est qualifié de 






De  nombreux  parallèles  peuvent  être  tracés  entre  le  contexte  d’émergence  et  le 
développement du graffiti hip‐hop à Montréal et à São Paulo. 
Au début des années 1980, avant  l’arrivée du graffiti hip‐hop, des formes similaires de 




et  les  pochoirs  d’Alex  Vallauri  ou  les  fresques  naïves  de  Rui  Amaral  à  São  Paulo,  les  graffitis 
figuratifs des deux villes se font écho dans la mesure où leurs auteurs s’associent artistiquement 
aux graffitis produits à la même époque à New York par Keith Haring et Jean‐Michel Basquiat.  
Ce  qui  distingue  São  Paulo  de Montréal,  au  niveau  des  graffitis  figuratifs,  est  la  plus 
grande diversité de styles et le plus grand nombre de graffiteurs. Il ne semble pas non plus avoir 
d’équivalent  montréalais  d’un  type  de  graffitis  paulistes,  écrit  en  série  et  à  visée 
promotionnelle, tel « Cão Fila km 26 » ou « Juneca e Pessoinha ». Par ailleurs, on fait état, à la 








des  termes  employés  pour  se  référer  aux  inscriptions murales  urbaines.  À Montréal,  c’est  le 




terme « graffiti »  ou  à  l’occasion  « graffito »  qui  désigne  cet  ensemble.  À  São  Paulo,  jusqu’au 
milieu des années 1980, c’est  le terme « pichação » qui remplit cette fonction (cf. : 219). Puis, 
avec  l’introduction  des  termes  « graffiti »  puis  « grafite »  pour  désigner  les  « pichações » 
artistiques, l’usage du terme pichação se trouve réduit à désigner toute inscription murale jugée 
non  artistique  et  n’appartenant  pas  à  la  catégorie  des  graffitis.  Cette  distinction  entre 
« pichação »  et « grafite »  ou  « graffiti »,  introduite  par  les  graffiteurs  figuratifs,  entraînera  la 





repères  pour  mesurer  leur  développement  respectif,  concordent  de  manière  surprenante. 
Certains  témoignages  recueillis  dans  les  deux  villes,  comme  ceux  de  Flow  à Montréal  et  de 




À  la  suite  de  ce  premier  élan,  il  faudra  attendre  une  décennie  pour  que  le  





alors  qu’à  Montréal,  je  n’ai  recueilli  aucun  témoignage  de  graffiteur  ayant  persisté  sans 
interruption du milieu des années 1980 jusque dans les années 1990. Par exemple, Flow a fait 
un peu de graffitis dans les années 1980, mais il s’est rapidement arrêté avant d’y revenir avec 
beaucoup  plus  de  sérieux  à  partir  du  début  des  années  1990.  Les  graffiteurs  qui  sont  perçus 









Une  deuxième distinction  porte  sur  la  différence  d’importance  donnée  au  breakdance 
par les premiers graffiteurs hip‐hop montréalais et paulistes. À Montréal, Flow dit avoir fait un 
peu de breakdance dans  les années 1980, mais  s’en être éloigné  rapidement.  La  situation est 
très différente à São Paulo où des graffiteurs comme Os Gêmeos ont d’abord été b‐boys avant 
de  devenir  graffiteurs.  De  plus,  le  breakdance  à  São  Paulo  a  connu  une  effervescence 
remarquable  en  occupant  des  espaces  publics,  telles  l’avenue  24  de  Maio  et  l’entrée  de  la 




À  Montréal,  la  montée  du  graffiti  hip‐hop  se  produit  rapidement.  Flow  emploie 
l’interjection  « boum !»  pour  décrire  son  apparition  à  Montréal  en  1992.  À  São  Paulo,  la 
croissance semble se faire de manière plus progressive. Malgré ces vitesses de développement 
différentes,  les  dates  des  premiers  événements  organisés  et  de  la  parution  des  premiers 
numéros des magazines locaux spécialisés dans le graffiti hip‐hop sont très similaires. 
À Montréal,  la première édition de l’événement Under Pressure a lieu en 1996 et, trois 
ans plus tard, en 1999, c’est  le  lancement du magazine Under Pressure. Ce sont  les graffiteurs 
Seaz,  Timer  et  Flow  qui  sont  à  l’origine  de  ces  projets.  À  São  Paulo,  1997  est  l’année  où  Os 
Gêmeos publient le premier numéro de leur revue de graffitis Fiz Graffiti Attack ainsi de la tenue 
de la première Mostra de graffiti d’envergure organisée par la municipalité et des graffiteurs de 
Santo  André.  Comme  en  témoignent  les  événements  de  graffitis  organisés  à  Santo  André  à 
partir de 1997, l’implication de l’administration publique dans le développement du graffiti, à la 
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fin  des années 1990, est beaucoup plus  significative dans  le grand São Paulo qu’à Montréal7. 
Dans  cette  dernière,  c’est  uniquement  grâce  à  l’initiative  de  certains  graffiteurs  que  le 
mouvement prend de l’ampleur de façon légale dans l’espace public. 
Dans les années où le graffiti hip‐hop prend son essor, certains espaces deviennent des 

















Pour  respecter  l’ordre  chronologique  qui  se  dégage  des  récits  livrés  par  les  graffiteurs 
des villes respectives, cette section n’est pas divisée de manière symétrique entre Montréal et 
                                                
7  La  Ville  de  Montréal  débute  son  implication  dans  la  gestion  des  graffitis  à  partir  de  1996.  Il  faut  cependant 







temps :  les  premiers  graffitis,  l’exploration  et  le  décollage.  Dans  le  cas  de  São  Paulo,  il  était 
plutôt question des premiers graffitis puis du décollage. Les graffiteurs paulistes segmentaient 
ainsi leur historique personnel en deux moments :  ils rapportaient d’abord  les premiers temps 
de  leur  pratique,  puis mentionnaient  un  passage  vers  une  deuxième phase  où  leurs  activités 







leur  avait  procuré,  leur  désir  d’expression  ainsi  que  la  recherche  fastidieuse  d’information 












                                                
10 Cet attrait pour  le graphisme  et  la  capacité de bien dessiner  les  caractérise  souvent depuis  l’enfance. Tota dit 





Jumelé  à  cet  intérêt  visuel,  on  remarque,  chez  des  graffiteurs  des  deux  villes,  que  le 
déclic  se  fait  également  très  souvent  grâce  à  une  activité  de  groupe.  Par  exemple,  Stare 
commence à graffiter avec un groupe de skateurs alors que Tota s’initie au graffiti en dessinant 
un logo pour les t‐shirts de scène d’un groupe musical de rapeuses. 
Avant  de  passer  à  la  production  de  graffitis  dans  des  espaces  publics,  deux  graffiteurs 
montréalais, Naes et Monk.e, disent s’être  longuement pratiqués à  faire des croquis en privé. 
De  plus,  Naes  attend  trois  ans  avant  de  révéler  son  identité  aux  autres  tagueurs.  Aucun 






résultat  n’en  suivait  pas  toujours  les  règles  de  base.  Ainsi,  à  leurs  débuts,  autant  Binho  que 






nom choisi conjointement avec son ami  Igor.  Il signe ensuite « Traços », nom d’un crew  fondé 
par un graffiteur plus expérimenté, nommé Ícaro. 
                                                
11  Par  ailleurs,  en  se  fiant  aux  ateliers  de  graffitis  à  São  Paulo,  donnés  par  des  graffiteurs  expérimentés  aux 






parfois  seuls,  parfois  en  groupe. Naes,  Stare, Monk.e,  Binho,  Tota  font  partie  de  la  première 
catégorie alors que Cheeb et Dimi peuvent être inclus dans la seconde. 
Les graffiteurs de Montréal et de São Paulo abordent différemment la motivation qui les 








Auprès  des  graffiteurs  montréalais,  j’ai  relevé  une  période  intermédiaire  entre  les 
premiers graffitis et l’intensification de leur pratique, d’une durée variant entre un an et demi et 
trois ans. Cette phase est  caractérisée par  l’apprentissage des  techniques  liées au graffiti hip‐
hop :  les graffiteurs progressent en mêlant  l’imitation à  l’exploration. Les essais se font autant 
au niveau du choix du pseudonyme – et donc des possibilités de lettres utilisées – que des styles 
de graffitis. L’effort qui est alors investi varie selon les individus. Par exemple, Cheeb semble s’y 





Des  récits  des  graffiteurs,  il  ressort  finalement  une  dernière  similarité :  il  s’agit  pour 




En  s’aidant  de  la  métaphore  du  décollage  d’un  avion,  cette  phase  commence  par 
l’accélération de l’apprentissage menant à l’atteinte d’une vitesse de croisière dans la pratique 
du  graffiti.  Les  graffiteurs  « décollent »,  dans  chaque  cas,  au  moment  où  ils  s’associent  à 
d’autres graffiteurs avec qui  se  crée un  rapport  de collaboration. Autant à Montréal qu’à São 
Paulo, la plupart de ces associations se font, au départ, entre graffiteurs de même niveau (c’est 














Lorsque  les  graffiteurs  évoquent  cette  période  de  progression,  ceux  de Montréal  font 
souvent allusion à l’effort qu’ils ont fourni pour s’améliorer, motivés par  leur désir d’atteindre 
un  haut  niveau  d’expertise  dans  l’aspect  technique  et/ou  artistique  du  graffiti.  Il  a  aussi  été 
question  de  l’anxiété  ressentie  avant  la  réalisation  d’un  graffiti.  Chez  les  graffiteurs  de  São 
Paulo, la notion du travail nécessaire à la progression a été mentionnée, mais ne m’a pas semblé 
prendre  une  place  aussi  importante  dans  leurs  récits  que  dans  le  cas  des  graffiteurs  de 
Montréal.  Le  seul  graffiteur  pauliste  à  avoir  fait  référence  au  stress  de  performance  est  Tota 
lorsqu’il aborde les inconvénients des graffitis improvisés versus les graffitis planifiés. 
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Pour  progresser,  tous  cherchent  à  se  renseigner  en  s’abreuvant  à  différentes  sources. 
Cependant, dans les années 1990, l’accès à l’information à Montréal et à São Paulo n’est pas la 
même. À Montréal,  les graffiteurs consultent, au départ,  les magazines de hip‐hop américains, 
puis  ceux  spécialisés  dans  le  graffiti  (provenant  uniquement  de  l’étranger  avant  1999).  À  São 
Paulo, c’est le livre Spraycan Art de Henry Chalfant et James Prigoff qui fournit aux pionniers du 
graffiti pauliste le plus de renseignements. Les magazines nationaux de graffitis (le premier est 
Fiz Graffiti Attack en 1997) deviendront par  la suite  la première source d’information pour  les 
graffiteurs  des  générations  suivantes.  Selon  les  récits  des  graffiteurs,  la  recherche 
d’informations  était  un  défi  de  plus  grande  envergure  pour  les  Paulistes  que  pour  les 
Montréalais. 




alors  que  ceux  qui  depuis  les  commencements  n’ont  d’yeux  que  pour  le  volet  graffiti  ne 
semblent pas par la suite s’investir davantage dans les autres sphères du hip‐hop. À São Paulo, 
chez beaucoup de graffiteurs rencontrés, notamment ceux de  la première génération, comme 








Lorsque  l’on  compare  les  différentes  formes  que  prend  le  graffiti  hip‐hop,  on  peut 
déduire  l’existence d’une unité esthétique générale entre  les graffitis de São Paulo et ceux de 
Montréal. Par contre, lorsque l’on examine de plus près la pratique du graffiti hip‐hop dans ces 
deux  localités,  certaines  différences  importantes  apparaissent.  Dans  les  chapitres  IV  et  V,  les 
formes de graffitis ont été présentées dans des ordres différents selon leur importance dans le 





Les  informations  données  par  les  graffiteurs  montréalais  au  sujet  du  tag  étaient 
beaucoup plus nombreuses que celles données par les graffiteurs paulistes. À Montréal comme 
à São Paulo, le tag est associé à la signature du graffiteur. Dans le cas des graffiteurs paulistes, 





tel  que  mentionné  antérieurement,  les  graffiteurs  choisissent  en  général  de  « taguer »  le 
sobriquet qui leur a été donné par leur entourage, souvent depuis la petite enfance. 
À  Montréal  et  à  São  Paulo,  j’ai  vu  des  graffiteurs  taguer  illégalement.  Par  ailleurs, 
l’importance  accordée  à  l’écriture  du  tag  dans  l’espace  public  m’a  paru  être  beaucoup  plus 











À São Paulo,  les graffiteurs  interviewés n’ont pas  fait  allusion à  leur pratique de  taguer ni  au 



















Il  s’agit  de  l’ensemble  des  formes  de  graffitis  le  plus  couramment  retrouvé  dans  un 
contexte illégal de production de graffitis. À Montréal le bombing regroupe le tag, le  throw‐up18 
et  les  lettres roulées. À São Paulo,  le bombardeiro est associé au tag, au  throw‐up ainsi qu’au 
grapixo.  
À partir des informations recueillies sur le sujet, j’ai eu l’impression que le bombing avait 
une plus grande  importance à Montréal qu’à São Paulo. Cette hypothèse est  renforcée par  la 
comparaison  des  magazines  locaux  de  graffitis  (Under  Pressure  à  Montréal  et Graffiti  à  São 
Paulo)  où  l’on  retrouve  dans  chaque  numéro  quelques  pages  faisant  état  de  ces  activités. 
L’élément  qui  distingue  ces  sections,  intitulées  respectivement  « Bombing »  dans  Under 
Pressure  et  « Bomb »  dans  Graffiti,  est  que  ces  dernières  ne  sont  pas  disposées  au  même 
endroit  dans  la  revue :  dans  le  cas  montréalais,  sa  place  est  au  début  (elle  suit  la  note  du 
rédacteur  en  chef)  alors  que  dans  la  revue  brésilienne  elle  se  trouve  à  la  fin,  juste  avant  la 
dernière section réservée aux graffitis étrangers.  



















                                                
19 Trad. Française de  sopa de letras : « soupe de lettres » 
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Comment expliquer que ce  rapport aux graffitis  d’autrui  soit  différent à Montréal et à 
São  Paulo?  La  réponse  qui m’a  été  donnée  à  ce  sujet  à  São  Paulo  est  d’ordre  économique : 
chacun  aurait  conscience  des  coûts  importants  déboursés  en  peinture  par  ses  collègues  pour 
graffiter et  chercherait ainsi  à éviter que cette peinture ne  soit  gaspillée en  la  recouvrant par 
d’autres graffitis. On pourrait aussi émettre l’hypothèse que l’existence de la sopa de letras au 
Brésil et non à Montréal reflète des rapports de socialisation distincts dans ces deux cultures. La 
sopa de  letras me  rappelle  l’évitement du conflit qui m’a paru caractériser  l’interaction entre 
individus dans l’espace public au Brésil. On peut aussi y lire une conscience de la collectivité. Je 
comprends  son absence à Montréal,  comme à  la  fois un  signe d’une agressivité plus affichée 














retrouvaient  en  plus  grande  proportion  par  rapport  aux  personnages  à  Montréal  qu’à  São 
Paulo21.  De  plus,  le  piece  semblait  être  pour  de  nombreux  graffiteurs  paulistes  un  élément 
                                                
20 J’aborderai ces distinctions plus en détail dans la partie « graffiti mondialisé ». 
21 À Montréal, Naes, Cheeb, Stare et Monk.e faisaient et, à São Paulo, Binho et Dimi faisaient des pieces (Binho dans 













Tout  comme dans  les  récits de  leurs débuts dans  le graffiti,  les graffiteurs montréalais 
abordaient  le piece en me donnant des détails  techniques sur  la conception qu’ils en avaient, 
l’importance des croquis préalables et  la valeur donnée aux pieces  de qualité. À  leurs débuts, 
ces  graffiteurs  cherchaient  à  comprendre  les  mystères  de  la  fabrication  de  telles  œuvres 
graphiques. Cet intérêt pour les techniques employées dans la réalisation des pieces était moins 
courant parmi les propos recueillis chez les graffiteurs brésiliens, à part pour Speto. Par ailleurs, 




À  São  Paulo,  en  général,  les pieces  (ou  letras)  et  les personagens  sont  peints  dans  le 
cadre  légal  et  organisé  de  la  production  d’un  painel22.  D’ailleurs,  plusieurs  graffiteurs  lient 







Entre  ces  contextes  similaires  de  production,  il  existe  une  nette  différence  dans  la 
proportion  de  personnages  et  autres  formes  iconographiques  peintes  par  rapport  à  celle  de 
pieces. À Montréal,  il s’agit en général de bandes de pieces; les autres formes de graffitis étant 
peu  représentées.  À  São  Paulo,  par  contre,  l’imbrication  entre  pieces  et  personnages  est 
beaucoup plus coutumière. 
 










collectives  –  souvent  de graffiteurs  appartenant  au même crew  –  on  retrouve,  dans  les  deux 
villes,  une  combinaison  de  pieces  et  de  formes  iconographiques.  Bien  que  les  graffiteurs 
montréalais m’aient  fourni beaucoup plus de détails  sur  la  conception et  la  réalisation de ces 
œuvres  fresques  que  ceux  de  São  Paulo,  il  s’agissait  pour  tous  de  projets  qui  exigeaient  un 
investissement  significatif en  temps et en énergie et dont  ils étaient  très  fiers.  Les graffiteurs 
paulistes  semblaient  plus  nombreux  que  leurs  collègues  montréalais  à  voir  les  productions 
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Il  m’a  également  semblé  qu’un  imaginaire  provenant  des  bandes  dessinées,  basé  sur  des 
animaux  ou  des  super  héros,  se  retrouvait  davantage  dans  les  productions  à  São  Paulo  qu’à 
Montréal.  Les productions montréalaises et paulistes  se  rejoignent  lorsque  les  thèmes choisis 













des  possibilités  offertes  par  l’infrastructure  locale  et  la  forme  de  graffitis  qu’ils  cherchent  à 














effacement,  comme  il  en  existe  dans  le  métro  de  Montréal,  par  exemple,  sur  les  quais 
d’embarquement de la station Peel. 
La pratique du bombardeiro à São Paulo diffère de celle de Montréal par l’occupation de 
deux  espaces  en  particulier.  Le  premier  espace  est  celui  des  rideaux  métalliques  couvrant 
l’entrée des boutiques qui étaient presque systématiquement graffités (throw‐ups et tags). Ces 
rideaux  sont  très  rares  à Montréal.  Le  second  espace  est  l’arrière  des  panneaux  publicitaires 
(outdoors) qui m’a paru être graffité de façon beaucoup plus systématique qu’à Montréal. Les 
espaces de bombing particuliers à Montréal (en comparaison avec São Paulo) sont les murs en 
hauteur ainsi que  l’extérieur des wagons des  trains de marchandises. Dans  le premier  cas,  ce 
sont les lettres roulées que l’on retrouve sur le haut d’édifices à plusieurs étages. L’existence de 
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Finalement,  il  y  a  beaucoup plus  d’espaces  à  São  Paulo  qu’à Montréal  où  le bombing 
peut se faire sans grande inquiétude d’avoir des ennuis avec les forces policières. Cette réalité 
peut expliquer pourquoi il existe (ou a existé) à Montréal, des espaces spécifiques où les graffitis 
sont  en  général  tolérés,  comme  le  TA  Wall  ou  certaines  usines  désaffectées  (Redpath  et 
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Jenkins). Ces espaces sont des repères pour les graffiteurs. De tels lieux « institutionnalisés » ne 








légaux »  où  les  graffiteurs  peuvent  peindre  légalement.  Cela  permet  aux  graffiteurs, 
particulièrement  aux  débutants,  de  s’exercer  en  toute  quiétude.  Ces  espaces  n’offrent 
cependant  pas  une  exposition  optimale,  car  ils  ne  sont  pas  situés  dans  des  lieux  de  grande 
visibilité et les graffitis peuvent être rapidement recouverts par ceux d’autrui.  
Il existe, par ailleurs, dans  les deux villes, des murs privés où  les graffiteurs obtiennent 
l’autorisation de peindre. Dans  le  cas de Montréal,  ceux‐ci  se distinguent des « murs  légaux » 
par  le  fait  qu’il  s’agit  d’une  commande  faite  à  un  groupe  restreint  de  graffiteurs  pour  la 
production d’une murale. Néanmoins, une différence récurrente identifiée dans ce contexte de 
production  de  murales  réside  dans  le  type  de  rémunération  offerte.  À  Montréal,  dans  le 
contexte  des  contrats  avec  des  particuliers  ou  des  murales  subventionnées  par  la  ville,  les 
graffiteurs  sont  en  général  rémunérés monétairement.  Cette  rétribution  peut  permettre  aux 
graffiteurs qui cumulent ce type de contrats de subvenir financièrement à leurs besoins et donc 
de  vivre  du  graffiti.  À  São  Paulo,  dans  ce  contexte,  la  rémunération  proposée  en  général 
semblait plutôt être celle de la fourniture de peinture et de nourriture durant la production de 
la murale23.  




Un  type  d’espace  autorisé  retrouvé  uniquement  à  São Paulo  et  non  à Montréal  est  la 











L’espace  alloué  diffère  également.  À  Montréal,  les  murs  sont  plus  hauts  que  longs 
(façade d’édifices de quelques étages). Les graffiteurs peignent donc en rangée l’un par‐dessus 
l’autre  grâce  à  un  système  d’échafaudage.  À  São  Paulo,  il  s’agit  plutôt  de murs  bas  et  longs 
clôturant souvent des bâtiments ou des terrains. Les graffitis couvrent donc davantage d’espace 
en longueur qu’en hauteur. 
                                                
24 Le fait qu’à São Paulo il soit possible de peindre à l’extérieur à l’année longue – ce qui n’est pas le cas à Montréal 








les  mêmes  racines  que  ceux‐ci.  Selon  les  graffiteurs,  leur  pratique  ressemble  à  celle  des 
pichadores  à  plusieurs  niveaux :  l’écriture  du  nom,  le  lien  à  un  groupe,  le matériel  utilisé,  les 




les  graffiteurs  dans  l’atteinte  du  même  objectif,  (2)  la  valeur  esthétique  du  résultat 
calligraphique  n’est  pas  jugée  équivalente  dans  l’esprit  de  la  plupart  des  graffiteurs :  seul  le 
graffiti  hip‐hop  est  perçu  par  tous  comme de  l’art,  (3)  les pichadores  seraient  davantage  à  la 
recherche  de  la  célébrité  (ibope)  que  les  graffiteurs  dont  l’ambition  serait  davantage  d’ordre 
artistique.  





Les  médias  sont  pour  les  graffiteurs  des  deux  villes,  à  la  fois  un  accès  privilégié  à 






paulistes.  Dans  chacune  des  villes  est  publié  le  magazine  national  spécialisé  dans  le 
graffiti (Under Pressure à Montréal et Graffiti à São Paulo). Cependant, alors qu’Under Pressure 
n’a pas eu de prédécesseur, quelques revues paulistes (notamment la revue Fiz Graffiti Attack 




Dans  leurs  témoignages  respectifs,  les  graffiteurs montréalais  insistent  davantage  que 
les graffiteurs paulistes sur l’importance qu’a prise, durant leurs années de développement dans 
le  graffiti,  leur  désir  d’être  publié.  La  publication  a  cependant  également  une  importance 
significative  pour  certains  graffiteurs  paulistes.  À  quelques  occasions,  le  graffiteur  Bonga m’a 
montré des magazines de graffitis dans lesquels certaines de ses oeuvres avaient été publiées. 
Tota m’a  aussi mentionné  combien,  pour  les  jeunes  graffiteurs  en  soif  de  reconnaissance,  la 
publication  était  valorisée.  Finalement,  un  graffiteur  nommé  Mania,  m’a  fait  part  de  sa 
frustration  de  voir  combien  il  était  difficile  pour  ses  amis  graffiteurs  de  faire  publier  leurs 
oeuvres dans la revue  Graffiti du fait qu’ils étaient très peu connus de son éditeur, Binho. Des 





sa  fin  dans  le  cas  pauliste  –  mais  aussi  des  différences  dans  l’information  disponible.  Par 
exemple,  dans  le  magazine  montréalais,  il  y  a  des  sections  qui  traitent  spécifiquement  des 
graffitis américains et des graffitis sur train, sections inexistantes dans le magazine pauliste. Par 
ailleurs,  la  section  des  graffitis  étrangers  est,  dans  la  plupart  des  numéros,  beaucoup  plus 
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Les  livres  ont  aussi  été,  pour  certains  graffiteurs  des  deux  villes,  une  source 
d’information importante. Dans le cas des graffiteurs paulistes ayant commencé à graffiter dans 
les  années  1990,  Spraycan  Art  a  été  la  référence  principale.  Chez  les  graffiteurs montréalais 
interviewés,  ayant  eux  aussi  commencé  leur  carrière  dans  les  années  1990,  seuls  Stare  et 
Monk.e font allusion à  l’importance de certains  livres ayant  influencé  leur cheminement. Pour 
Stare, la bible du graffiti est The art of getting over (Powers 1999) alors que pour Monk.e, c’est 
un  recueil  d’une  exposition,  intitulée  Urban  Discipline,  qui  l’incite  à  explorer  des  chemins 
artistiques autres que celui du graffiti hip‐hop. 
Pour les graffiteurs montréalais, il ne semble pas y avoir un film ou un vidéo sur le graffiti 
dont  l’importance  ait  été  assez  grande  pour  en  faire mention  comme  influence  significative. 
Chez les graffiteurs brésiliens, le renvoi au film américain Beat Street est très fréquent comme 
l’explique  Binho :  « (...)  en  86,  avec  l’arrivée  du  Hip‐Hop  et  des  films  comme  Beat  Street,  la 







d’autres  graffiteurs  et  est  également  une  plateforme  de  visibilité  pour  les  œuvres  des 
graffiteurs.  Lors  du  terrain,  l’usage  d’Internet  était  en  croissance  autant  à Montréal  qu’à  São 
                                                
25 Version originale en portugais :  « « (…) em 86,  com a  chegada do Hip‐Hop e  filmes  como Beat Street  a  cultura 
realmente tomou força ». 
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Aucun  des  graffiteurs  montréalais  interviewés  ne  semblait  beaucoup  apprécier  ce  type  de 
communication, à part peut‐être pour faire des contacts avec des graffiteurs étrangers lors de la 
planification d’un voyage.  Stare voyait également d’un mauvais œil  les  forums de clavardages 
sur le graffiti qu’il jugeait beaucoup moins valable que la pratique du graffiti. À São Paulo, pour 
les graffiteurs les plus actifs dans la commercialisation de leur expertise en graffiti, tel Binho et 
Speto,  l’Internet  avait  une  importance  capitale  comme  moyen  de  communication.  Pour 
d’autres, comme Dimi ou Tota, leurs échanges virtuels étaient encore embryonnaires en 2004. 
Cependant,  les  fréquents  courriels  reçus  depuis  le  retour  de  terrain  de  la  part  de  Dimi  me 
laissent  croire  que  plus  l’accès  à  l’Internet  deviendra  facile,  le  plus  celui‐ci  prendra  de 
l’importance au sein du milieu du graffiti. 
Quant  à  la  diffusion  des  œuvres  des  graffiteurs,  le  site  « Bombing  Science »  donnait 
accès  à  un  nombre  beaucoup  plus  important  de  graffiteurs  locaux  que  ne  le  faisait  le  site 
équivalent  à  São  Paulo,  « Arte  Sampa »28.  Le  seul  graffiteur  ayant  commenté  la  diffusion  de 
photos de ses graffitis sur l’Internet est Monk.e. Alors qu’au départ, ce dernier avait recherché 




                                                
26 Consulté sur Internet (www.bombingscience.com), 26 février 2008. 
27 Site qui n’existe plus (février 2008) 








capital  que  pour  les  graffiteurs  paulistes.  Par  exemple,  chaque  graffiteur  montréalais  met 
l’accent sur  le moment où  il est entré dans un crew ou en a  formé un nouveau. Pour chaque 
graffiteur  montréalais,  l’association  à  un  crew  était  chaque  fois  clairement  énoncée :  BAT 
(Naes), NBC (Cheeb), NME (Stare), K6A (Monk.e). Les graffiteurs décrivaient aussi leur place au 
sein  du  crew,  les  rapports  de  pouvoir  existant  entre  ses membres,  le  rôle  de  chacun  dans  la 
production des murales.  
À  São  Paulo,  les  graffiteurs  étaient  (ou  avaient  été)  également  associés  à  un  crew  en 
particulier :  Sádicos/Sódicas  (Tota),  3°  Mundo  (Binho),  Traços  (Dimi).  Parmi  les  graffiteurs 
rencontrés, trois d’entre eux, Bonga, Mania et Derf, faisaient partie d’un crew nommé Síndicato 








d’avoir  un  nom  parallèle  au mien  et  c’est  pour  ça  qu’il  [3° Mundo]  existe.  Les 
quelques personnes qui en font ou en ont fait partie sont comme une famille qui 
parfois travaille ensemble et parfois pas » (Ribeiro 2002a : 5)29. 
                                                
29 Version originale en portugais : « (…) em 94/95 eu fazia alguns eventos como Binho, por exemplo; então, surgiu a 





crew.  Du  fait  que  les  associations  étaient  rarement  d’une  nature  exclusive,  les  graffiteurs 
paulistes  semblaient  créer  des  liens  avec  davantage  de  graffiteurs  que  leurs  confrères 
montréalais.  De  plus,  en  me  basant  sur  les  propos  tenus  par  les  graffiteurs  montréalais  et 





que  le  temps  où  elle  sert  les  intérêts  de  chacun.  Dans  les  deux  villes,  j’ai  repéré  le  cas  de 








manque  de  collaboration  de  certains  graffiteurs  expérimentés  lors  de  leurs  débuts  dans  le 




                                                                                                                                                        







idées  artistiques  être  appliquées  dans  la  réalisation  de  murales.  Ce  sont,  en  général,  les 








Montréal  ou à São Paulo,  le  discours des anciens au  sujet des novices était  similaire :  ceux‐ci 
doivent d’abord assimiler les bases techniques et l’histoire du graffiti hip‐hop avant d’aspirer à 
l’originalité.  Les débutants doivent aussi  apprendre  les  règles  régissant  le  respect des graffitis 
d’autrui.  J’ai  cependant  eu  l’impression  que  les  rapports  hiérarchiques  basés  sur  l’ancienneté 
étaient  plus  présents  entre  graffiteurs  montréalais  que  paulistes.  De  plus,  les  liens  entre 
graffiteurs de divers niveaux d’expérience à São Paulo m’ont semblé plus fréquents et inclusifs 












première  des  pichadores.  Les  graffiteurs  paulistes  évoquent  souvent  la  recherche  artistique 




« Les  attitudes  hip‐hop  n’ont  rien  de  propre  au  Brésil »  avance  Olivier  Dabène  « mais 
chaque  groupe  est  susceptible  de  leur  conférer  un  contenu  particulier,  qui  constituera  un 
marqueur  identitaire.  L’attitude  comprend  donc  une  composante  internationale  et  des 











                                                
30  Notamment par la publication dans les magazines et sur Internet. 




Le blackbook,  aussi  nommé  à  São  Paulo, piecebook  ou  caderninho  de  esboços,  est  un 
vecteur  d’intégration  et  un  outil  permettant  les  échanges  pour  les  jeunes  graffiteurs  qu’ils 
soient  montréalais  ou  paulistes.  J’ai  vu  dans  les  deux  villes,  lors  de  rassemblements  de 
graffiteurs,  ceux‐ci  feuilleter  les  piecebooks  de  leurs  collègues,  en  commenter  les  croquis  et 
s’appliquer  à  y  ajouter  leur  signature.  Ce  type  de  socialisation  entre  graffiteurs  peut  aussi  se 
faire autour de la présentation et de l’échange des photos des graffitis de chacun. 












aussi  une  occasion  de  graffiter  avec  des  locaux.  Tota  vit  cette  expérience  à  Bahia.  Cheeb 
mentionne  la  venue  fréquente  de  graffiteurs  de  l’Ouest  du  Canada.  Dans  les  deux  villes,  les 
contacts  paraissaient  plus  fréquents  avec  les  graffiteurs  provenant  de  villes  voisines, 
notamment avec  les graffiteurs carioca (de Rio de Janeiro) pour  les Paulistes et  les graffiteurs 
torontois pour les Montréalais.  










les  plus  féconds.  Par  exemple,  si  Twist,  un  graffiteur  américain,  a  grandement  marqué  le 
cheminement artistique des Gêmeos et de Speto, c’est parce qu’il a longuement séjourné à São 
Paulo. Il en va de même pour l’importance des influences françaises dans le style caractérisant 
certains  graffiteurs  montréalais,  car  depuis  le  début  des  années  1990,  le  passage  ou 
l’établissement  de  graffiteurs  français  à  Montréal  a  permis  aux  graffiteurs  locaux  de  se 
familiariser avec  le graffiti  français. Par ailleurs,  l’accès au voyage n’est pas  le même pour  les 
graffiteurs paulistes et montréalais. 
Bien que les graffiteurs de São Paulo aspirent tous à voyager à l’extérieur du Brésil, rares 
sont ceux qui  réussissent à  le  faire. Parmi  les quelques privilégiés,  il y a Binho, qui est allé au 
Chili  et  à  quelques  occasions  au  Japon,  et  Os  Gêmeos  dont  les  séjours  en  Europe  sont  très 
fréquents.  Ces  voyages  leur  ont  permis  d’établir  des  liens  privilégiés  avec  des  graffiteurs  des 





est  le  graffiteur  ayant  le  plus  voyagé.  Il  raconte  notamment  ses  expériences  en  tant  que 






Peut‐on  extraire  le  graffiti  hip‐hop  du  reste  du mouvement  hip‐hop?  Les  informations 
recueillies à Montréal et à São Paulo me laissent croire que non même si on ne peut pas, pour 
autant,  parler  d’une  association  qui  soit  fusionnelle.  Les  liens  qu’entretiennent  les  graffiteurs 
avec  le  breakdance  et  la  musique  hip‐hop  demeurent  propres  à  chaque  individu.  On  peut 
néanmoins  repérer  quelques  schèmes  qui  paraissent  caractéristiques  de Montréal  et  de  São 
Paulo. 
Premièrement,  le  niveau  d’implication  dans  les  autres  éléments  de  la  culture  hip‐hop 
différait davantage chez les graffiteurs montréalais que chez les paulistes.  




Flow mentionnent  s’être brièvement  initiés au breakdance mais ne  se  considèrent pas b‐boys 
pour autant.  
À São Paulo, tous les graffiteurs rencontrés étaient (ou avaient été) liés au mouvement 
hip‐hop,  mais  aucun,  à  part  Binho,  de  manière  aussi  significative  que  Naes  et  Monk.e.  Tout 
d’abord,  le  lien  le  plus  commun  des  graffiteurs  avec  un  autre  élément  du  hip‐hop  était  le 
breakdance, ce qui les distingue des graffiteurs montréalais. Autant Os Gêmeos, Binho que Dimi 
ont  été b‐boys.  Cette  particularité  peut  s’expliquer  en  partie  par  le  fait  que,  comme  il  a  été 
souligné dans  la partie historique,  le breakdance a connu un plus grand engouement dans  les 
premières années de l’expansion du hip‐hop à São Paulo qu’à Montréal. Selon Binho, encore en 
2003, c’est du breakdance que  le graffiti demeure  le plus près parmi  l’ensemble des éléments 
du mouvement hip‐hop. Par ailleurs,  le rapport des graffiteurs aux éléments musicaux du hip‐




hop  semble  assez  réduit.  Selon  Binho,  le  graffiti  hip‐hop  aurait  davantage  d’atomes  crochus 
avec la musique hardcore que le rap. Il explique que non seulement le hardcore serait le genre 
de  musique  écouté  par  une  grande  partie  des  graffiteurs  mais,  de  plus,  ce  sont  les  groupes 
appartenant à ce style musical et non ceux faisant de  la musique hip‐hop qui proposaient aux 
graffiteurs  hip‐hop  de  faire  la  conception  graphique  des  pochettes  de  leurs  albums.  Il  y  a 
cependant une partie des graffiteurs qui apprécient  le  rap. Par exemple, Ana Clara  s’initie au 
graffiti après avoir fréquenté des soirées de musique hip‐hop. Quant à Tota, c’est en faisant les 
dessins sur les t‐shirts d’un groupe de filles rappeuses que commence sa carrière de graffiteur. 
Deuxièmement,  un  aspect  du  hip‐hop  qui  a  été  davantage  abordé  par  les  graffiteurs 
paulistes que les graffiteurs montréalais est le côté politique; d’abord par l’évocation dans leurs 
graffitis  de  l’idéologie  associée  en  général  au  hip‐hop,  notamment  la  dénonciation  de  la 





notamment  parmi  les  jeunes  d’origine  noire,  la  lutte  aux  inégalités  sociales  a  plus  de  raison 
d’être que parmi la jeunesse blanche de classe moyenne au Québec. 
Finalement,  un  dernier  aspect  traité  par  Dimi  (lorsqu’il  mentionne  s’être  ouvert  à  de 
nouvelles sources d’inspiration en arrêtant d’être un b‐boy actif) ainsi que par Os Gêmeos (en 


















Autant  à  Montréal  qu’à  São  Paulo,  le  lexique  associé  au  graffiti  hip‐hop  provient  de 
l’anglais. Cependant, on remarque, dans chacune des deux villes, la transformation ou l’ajout de 
termes  provenant  de  la  langue  vernaculaire  des  graffiteurs,  soit  le  français  (Montréal)  et  le 
portugais  (São Paulo). Ce phénomène est  cependant plus marqué à São Paulo qu’il ne  l’est à 
Montréal. Ceci se voit, par exemple, dans  les termes employés pour signifier celui ou celle qui 
fait des graffitis. À Montréal,  les  termes anglais graffer  ou writer  sont  courants pour désigner 
celui‐ci. Cependant, le terme « graffeur » issu de graffer est aussi largement répandu. Quant au 
terme « graffiteur », il est davantage employé par les non‐initiés (c’est‐à‐dire les journalistes ou 











et  à  Santo  André33  est  étonnante.  À  Montréal,  le  projet  est  lancé  en  1996  et,  sous  la 
responsabilité  de Nicole‐Sophie Viau,  il  prend  de  l’ampleur  dans  les  années  suivantes  jusqu’à 
atteindre sa forme finale en 1999. À Santo André, en 1997, c’est Vânia Ribeiro34 qui commence 
la collaboration avec  les graffiteurs  locaux par  l’organisation d’une mostra de graffitis. Pour  la 




À  Montréal,  le  soutien  municipal  prend  les  formes  suivantes :  les  murales 
subventionnées, l’organisation et l’aide financière pour des petits événements de graffitis dans 
divers  arrondissements  ainsi  que  l’accès  à  des  murs  légaux  et  la  subvention  pour  financer 
l’ouverture de la « galerie urbaine ». 
À  Santo  André,  c’est  tout  d’abord  la  collaboration  avec  les  représentants  de  la 
Macrocomissão  de  graffiti  pour  la mise  sur  pied  de  la mostra  annuelle  de  graffitis  ainsi  que 
d’autres  événements  plus  mineurs.  La  municipalité  de  Santo  André  a  aussi  investi 
financièrement,  à  la  fin  des  années  1990,  dans  la  publication  du  magazine  « Hintervenção 





                                                
33 La comparaison des projets des administrations publiques se fera essentiellement entre Montréal et Santo André 
– et non São Paulo – car ce sont les initiatives de Santo André dont j’ai été le mieux informée. 









graffiti  légal,  à  réduire  la  pratique  des  activités  illégales  de  graffitis,  notamment  celle  des 
tagueurs. Il existe donc une collaboration entre les responsables municipaux du programme sur 
les  graffitis,  l’unité  de  nettoyage  et  les  agents  communautaires  du  corps  policier.  On  note 
néanmoins que,  dans  les deux villes,  l’objectif est double,  soit  celui  à  la  fois d’encourager  les 
graffitis artistiques et d’enrayer les graffitis considérés comme étant des gribouillis. 
Les  graffiteurs  sont  parfois  critiques  par  rapport  à  l’intervention  de  l’administration 
municipale  dans  la  scène  locale  de  graffiti.  À Montréal,  Cheeb  voyait  l’aide  de  la  Ville  (murs 
légaux et les murales subventionnées) comme une manière détournée de mettre un terme à la 
vitalité  du  graffiti  à  Montréal.  Quant  à  Naes,  il  jugeait  qu’aucune  mesure  prise  par 
l’administration  publique  ne  réussirait  à  venir  à  bout  de  la  pratique  illégale  de  graffitis. 
L’avantage principal que Naes percevait dans  les programmes visant  le graffiti est  l’argent qui 
était  ainsi  octroyé  aux  graffiteurs.  Les  critiques  en  général  n’étaient  cependant  pas  très 





par  des  graffitis.  Ils  disaient  également  ne  pas  être  traités  en  partenaires  égaux  lors  des 
négociations avec la municipalité menant à l’organisation d’événements de graffitis. Le désir de 
certaines têtes dirigeantes de la Macrocomissão de graffiti était de trouver un moyen pour que 
les  graffiteurs  deviennent  une  entité  autonome  de  celle  de  la  municipalité.  Cette  volonté 




d’indépendance  des  graffiteurs  par  rapport  au  pouvoir  public  était  aussi  le  souhait  de  Vânia 
Ribeiro,  l’initiatrice  du  projet  municipal  de  graffitis.  Quant  aux  graffiteurs  de  la  ville  de  São 
Paulo,  les  reproches  étaient  autres :  certains  graffiteurs  trouvaient  injustes  les  subventions 
accordées à plus d’une reprise aux mêmes graffiteurs pour  leur permettre d’aller à  l’étranger. 
Binho  notait  également  que  l’obtention  de  l’argent  de  la  municipalité  pour  les  projets  de 
graffitis demeurait difficile. 
Dans  les  deux  villes,  il  existe  des  organismes  communautaires  indépendants  de 
l’administration municipale qui axent leur appui sur les jeunes, souvent considérés comme sujet 
à la délinquance, par une réintégration sociale via les formes d’expression associées au hip‐hop. 




Les  informations  recueillies  sur  l’interaction  entre  les  graffiteurs  et  la  police  sont  très 
partielles, et ce, encore davantage dans le cas de São Paulo que dans celui de Montréal. Il m’a 
semblé que la perception qu’a la police des graffiteurs et par conséquent, sa manière d’interagir 




la police,  s’attendent à  recevoir une  forme de peine. Durant  le  terrain, un groupe d’individus 













n’entravent  pas  davantage  leurs  activités  graphiques.  À  ce  sujet,  Alexandre  Youssef, 
coordonnateur de  la  jeunesse à Santo André en 2003, expliquait que  les policiers recevaient à 
présent une  formation pour  les  sensibiliser à  la  différence entre  le graffiti  et  la pichação.  Par 




Dans  les deux villes,  il existe des boutiques spécialisées dans  le graffiti qui  tiennent un 
inventaire  de  canettes  aérosol  (souvent  importées  d’Europe)  et  d’autres  produits 
(principalement des vêtements et des magazines) liés au hip‐hop. Ces commerces étaient tenus 
par  des  graffiteurs  et  il  s’agissait  d’espaces  importants  pour  l’échange  d’informations  et  la 
socialisation entre graffiteurs. 
L’association  fréquente entre certains graffiteurs  (parmi  les plus connus) et de grandes 
entreprises commerciales n’a cependant été observée qu’à São Paulo. Il est impressionnant, par 
exemple,  de  constater  avec  combien  de multinationales  Binho  a  collaboré  (Peugeot,  Citroën, 
Nestlé, Skoll). Le graffiti était à la mode expliquait Binho. Les grandes entreprises voyaient par 








Certains  graffiteurs,  comme  Binho  ou  Speto,  voyaient  cette  association  comme  avantageuse 
principalement  parce  qu’elle  leur  offrait  des  revenus  leur  permettant  de  vivre  de  leur  art. 
D’autres  graffiteurs,  comme  Ana  Clara,  étaient  contre  la  commercialisation  du  graffiti, mode 
d’expression par essence subversive et opposé au système capitaliste. 
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São Paulo,  les graffiteurs défendent  l’authenticité de  leur pratique artistique en  la contrastant 
avec  celle  des  hautes  sphères  de  la  société  (médias  et  conservateurs  d’art)  jugée  apocryphe 
(Tota et Binho).  La plupart des graffiteurs montréalais et paulistes définissent  l’art  comme un 
concept ouvert. 
La relation entre art et graffiti est abordée davantage par les graffiteurs paulistes que par 












est  qu’ils  seraient  considérés  comme  faisant  partie  des  « Beaux‐Arts ».  Peu  d’influences 
extérieures au milieu du graffiti ont été citées. Cheeb fait  référence à  la bande dessinée alors 
que Monk.e mentionne les clichés d’individus (d’origines diverses), ses photos personnelles, le 
recueil  annuel  d’une  exposition  artistique  ainsi  que  de  son milieu  ambiant –  notamment  des 
affiches publicitaires. Aucun graffiteur montréalais ne mentionne être inspiré par des éléments 
provenant  de  la  culture  locale  québécoise  ou  canadienne  (folklore,  littérature,  etc.)  ou  de  la 
                                                
36 Pour Cheeb, l’artiste véritable est un praticien. 
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politique.  Par  ailleurs,  Stare  mentionne  avoir  à  quelques  occasions  cherché  à  toucher  des 
thèmes sociaux dans les graffitis produits avec son crew, telle la lutte des classes. 
Les graffiteurs paulistes n’ont pas été aussi bavards que les graffiteurs montréalais pour 
évoquer  leurs  influences.  Les  premiers  graffiteurs mentionnent  les  graffitis  présentés  dans  le 
recueil Spraycan Art,  contenant des graffitis qui  proviennent des États‐Unis et d’ailleurs. Pour 
ceux‐ci, notamment Os Gêmeos,  le graffiteur américain Twist,  a aussi été  important. Chez  les 
graffiteurs ayant commencé par la suite les influences semblent avoir été tirées des graffiteurs 
locaux (comme Binho) et étrangers. Parmi ces derniers, ce sont essentiellement des graffiteurs 
européens  qui  ont  une  réputation  internationale,  notamment  l’Allemand,  Daim  (également 
mentionné par les graffiteurs montréalais), dont il est question. Un graffiteur américain qui est 
fréquemment cité par les graffiteurs paulistes est Daze. Sa célébrité brésilienne n’est peut‐être 
pas  dissociée  du  fait  qu’il  est  venu  à  São  Paulo  à  quelques  reprises  pour  faire  du  graffiti.  Les 
graffiteurs paulistes étaient cependant plus nombreux à citer des sources extérieures au graffiti 
comme  source  d’inspiration,  provenant  de  la  culture  brésilienne.  Finalement,  la  pichação, 
expression graphique proche de celle du graffiti hip‐hop, servait aussi d’inspiration et prenait la 
forme  du grapixo.  Le  graffiteur,  Ise,  expliquait  cette  influence  comme  un  choix  conscient  de 




graffitis montréalais. Par exemple,  le  thème du nationalisme québécois n’a  jamais été abordé 












par  les  graffiteurs  anglophones)  n’est  pas  mal  perçu;  il  s’agit,  bien  au  contraire,  de  la  voie 
sanctionnée par les aînés. C’est autant l’avis de Cheeb, Naes, Binho que Tota. Dans une logique 
de continuité de l’essence du graffiti hip‐hop, Naes et Binho voient tous deux l’importance pour 
les  novices  de  s’inspirer  des  styles  de  graffitis  traditionnels.  Speto  ajoute  que  le  respect  de 
règles strictes dans  le graffiti convient bien aux adolescents qui sont, selon  lui, à  la recherche 
d’un cadre de conduite rigoureux, mais distinct de celui de l’enfance.  
Tous les graffiteurs rencontrés disent avoir commencé en imitant les modèles de graffitis 
accessibles.  Speto donne  l’exemple de  l’imitation minutieuse que  lui et  ses amis  faisaient des 
graffitis  photographiés  dans  le  recueil  Spraycan  Art  sans  avoir  une  idée  de  leurs  dimensions 
véritables.  









Les  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  sont  également  tous  d’accord  pour  avancer 
qu’avec le temps il est nécessaire d’apprendre à se détacher du modèle pour laisser davantage 
de place à l’exploration. Cependant, ce n’est qu’une fois que le graffiteur a pris de l’expérience 
qu’il peut  commencer à  improviser,  spécifie Tota. Cheeb est du même avis :  le graffiteur doit 
avoir ce qu’il nomme « la maturité de  la canette » pour aspirer à la créativité et à l’originalité. 
Speto  décrit  ce  moment  comme  une  fête  de  l’expérimentation  où,  sans  nécessairement 
rechercher  l’innovation,  le graffiteur doit mettre  l’accent  sur  l’expression de  soi et non  sur  la 
technique,  pense‐t‐il.  Monk.e  évoque  une  idée  similaire :  à  cette  étape,  en  suivant  une 
démarche  introspective,  le  graffiteur  doit  mettre  du  sien  dans  le  processus  de  création.  Le 
développement de l’autonomie par rapport à l’opinion des autres accompagne également celui 
de  l’individualité  dans  la  création.  L’aboutissement  de  cette  phase  mène Monk.e  à  valoriser 
davantage  la  qualité  que  la  quantité  des  graffitis  produits.  Le  défi  pour  Stare  n’est  plus  les 
prouesses techniques, mais plutôt l’épuration de son style. 
Monk.e est  le graffiteur m’ayant donné  le plus  de détails  sur  le processus de création 
qu’il  juge  nécessaire  pour  faire  avancer  le  graffiti.  Il  le  perçoit  comme  le renouvellement  des 
combinaisons possibles basé sur le mélange entre l’inspiration personnelle et les influences du 
milieu  ambiant.  L’importance  de  l’environnement  pour  comprendre  la  source  de  création  est 
aussi  mentionnée  par  Tota.  Pour  celui‐ci,  « rien  ne  sort  de  rien»37.  La  source  d’inspiration 
proviendrait  souvent  d’éléments  captés  de  manière  subconsciente  dans  le  réel.  Monk.e 
énumère les étapes suivantes dans la création : la naissance d’une idée, l’observation sélective 
dans le milieu en fonction de cette idée, l’expérimentation puis les modifications38. 
                                                
37 Version originale : « Nada sai de nada ». 
38  Graham  Wallas  (Haefele  1962),  explique  la  pensée  créative  en  quatre  phases :  la  préparation,  l’incubation, 
l’illumination et  la vérification. Si ce modèle a été basé sur  le cas de la création chez des chercheurs scientifiques, 





























deux nouveaux  types de graphisme dans  le graffiti hip‐hop :  le  style 3D et  les  lettres  roulées. 
Dans  chacun  des  cas,  le  milieu  du  graffiti  montréalais  aurait  montré  une  réticence  initiale  à 
accepter  la  légitimité  de  ces  nouvelles  formes  graphiques  au  sein  du  graffiti  hip‐hop.  La 
résistance a cependant, par la suite, cédé la place à un large engouement des graffiteurs locaux 
pour  ces  styles.  Cheeb  mentionne  aussi  le  cas  d’une  innovation  dans  le  style  3D  qui  se 
transforme grâce à sa popularité en technique de base. 
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Comment  expliquer  que  je  n’aie  recueilli  aucune  information  à  ce  sujet  parmi  les 
graffiteurs paulistes? Tel que mentionné au préalable, les propos des graffiteurs portant sur des 
aspects techniques du graffiti étaient rares. De plus, la distinction entre l’ancien et le récent ne 
semblait  pas  avoir  la  même  importance  ou  être  aussi  clairement  définie  à  São  Paulo  qu’à 





Autant  les  paramètres  bien  définis  et  l’importance  du  lettrage  facilitent  l’accès  à  la 
pratique du graffiti hip‐hop à un grand nombre de  jeunes – et est ainsi un mode d’expression 
« démocratique »  –  autant  ces  règles  et  le  lettrage  limitent  les  innovations  possibles  dans  le 









L’ensemble  des  graffitis  d’une  localité  possède‐t‐il  des  caractéristiques  propres  qui  le 
rende unique?  J’ai  posé  systématiquement à mes  informateurs montréalais et  paulistes  cette 





J’ai  notamment  interrogé  les  graffiteurs montréalais  ayant  participé  à  l’événement  de 











































Il  est  important  de  souligner  que  malgré  de  nombreuses  différences  repérées,  les 
graffiteurs québécois ont  trouvé de grandes affinités avec  les graffiteurs brésiliens  spécialisés 
dans  les  mêmes  styles  de  graffitis  qu’eux.  Au‐delà  des  distinctions  locales,  le  graffiti  est  un 
langage universel, pense Naes. Monk.e avoue avoir même été déçu de constater  combien  les 
graffitis  paulistes  étaient  proches  du  graffiti  hip‐hop  standard.  Cheeb  pense  que  pour  qu’une 
production nationale puisse émerger, il faudrait que des graffiteurs se retrouvent pris dans une 





Les  réponses données au  sujet des  liens entre  le graffiti hip‐hop à  l’échelle  locale et à 
l’échelle mondiale étaient plus détaillées chez les graffiteurs montréalais (Naes, Cheeb, Stare et 
Monk.e) que chez les graffiteurs paulistes (à part Binho). J’explique ce débalancement par deux 
éléments. Le premier est  l’accès plus  facile qu’ont  les graffiteurs montréalais, en comparaison 





aperçu  du  fonctionnement  du  flot  d’informations  circulant  entre  graffiteurs  à  l’échelle 
mondiale. Contrairement à ce que pourrait  laisser croire  le concept de  l’américanisation de  la 
culture mondiale,  les États‐Unis ne constituent pas le seul pôle d’influence dans  le graffiti hip‐
hop.  Il  en  existerait  plusieurs  ayant  chacun  une  spécialisation  dans  une  forme particulière  de 
graffitis. Ainsi, l’Allemagne serait associée au style 3D, la France au lettrage structuré, les États‐









dans  les  différents  styles  traditionnels  du  graffiti  hip‐hop  alors  que  les  autres  s’imprègnent 
davantage  de  sources  personnelles  ou  de  références  provenant  de  la  culture  régionale  ou 




brésilien  est  autonome  de  celui  d’ailleurs,  notamment  par  l’importance  du  marché  national 













Une  unité  mondiale  dans  le  graffiti  hip‐hop  est  identifiable  au  niveau  de  l’esthétique 
générale des  lettrages,  tant pour  les tags,  les    throw‐ups que  les pieces. Dans un même ordre 
d’idée, le graffiti hip‐hop est selon le graffiteur Naes, « un langage universel »39 qui permet aux 
graffiteurs de toute origine confondue de se comprendre lorsqu’il est question de leur pratique. 





Finalement,  il  existe  de  nombreuses  résonances  entre  les  graffiteurs  montréalais  et 
paulistes au niveau de l’apprentissage et de la création compris dans le processus de production 









au  Brésil  –  qui  se  veut  une  fusion  entre  la  pichação  et  le  graffiti,  du  nom  de  grapixo.  La 
deuxième  touche  le  statut  du  graffiteur  dans  sa  société.  À  Montréal,  le  graffiteur  est  très 
souvent  perçu  comme  un  vandale  et  pour  une  certaine  partie  du  public  –  souvent  les  plus 
jeunes générations –  il  est un artiste. À São Paulo,  par  contraste avec  le pichador,  associé au 
                                                
39  Voici  le  contexte  dans  lequel  Naes  emploie  cette  expression :  « Moi,  je  trouve  que  le  graf,  c’est  comme  un 
langage  universel.  Que  tu  sois  n’importe  où,  si  tu  fais  du  graf,  tu  vas  rencontrer  des  graffeurs  pis  tu  vas  te 
comprendre. Je pense que c’est ça qui peut lier tout ça ». 
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La  première  est  celle  de  la  proportion  divergente  entre  les  graffitis  de  lettrage  et  ceux  de 
personnages.  Les  pieces  composés  de  lettrages  ou  de  formes  (style  3D)  occupent  une  place 
prépondérante  dans  la  scène  montréalaise.  Les  graffitis  de  personnages  existent  aussi,  mais 
sont secondaires par rapport au lettrage. Un exemple de ceci est la murale peinte par les sept 












choix  des  couleurs  (celles‐ci  sont  plus  sombres  à Montréal  et  plus  vives  à  São  Paulo)  et  du 
matériel utilisé (essentiellement de la peinture aérosol à Montréal alors qu’à São Paulo, il s’agit 
d’un mélange de peinture aérosol et latex). 
Il  existe  aussi  des  différences  dans  les  thématiques  abordées.  Les  graffiteurs  paulistes 
s’inspirent, par exemple, de thèmes folkloriques, ce dont je n’ai trouvé aucun exemple chez les 
graffiteurs montréalais. Par ailleurs, il m’a semblé que ces derniers évoquent dans leurs graffitis 





Sous  certains  aspects,  la  manière  d’entrevoir  l’acte  de  production  et  de  création  m’a 
aussi paru distincte entre ces deux ensembles de graffiteurs. À Montréal, la technique était mise 
de  l’avant,  alors qu’à São Paulo,  c’était plutôt  l’importance de  s’exprimer qui était prioritaire. 





À  la  lumière de ces  résultats décrivant et  contrastant  le graffiti hip‐hop montréalais et 




difficilement  contestable,  d’américanisation  de  la  culture.  Cette  position  doit  cependant  être 
nuancée par l’emprise du local dans le développement d’un élément culturel, car aux références 
américaines,  s’ajoutent  rapidement  celles  provenant  du  lieu même où  est  pratiqué  le  graffiti 
hip‐hop.  Ce  mélange  permet  aux  graffitis  d’une  localité  de  développer  leur  originalité  et  de 
devenir une référence distincte de celle ayant été l’objet de l’appropriation au départ. 




Il  ne  s’agit  pas,  cependant,  d’un  flux  d’influences  circulant  également  entre  toutes  les 
localités.  La  circulation  des  informations  et  les  pôles  d’influences  épousent  plutôt  les 
dynamiques  de  la  géopolitique mondiale.  Ainsi,  les  pôles  d’influences  principaux  proviennent 
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des pays les plus riches et puissants et c’est vers ceux‐ci que sont dirigés les réseaux d’échange. 
Par  exemple,  alors  qu’à  la  fois  des  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  peuvent  nommer  au 





dans  cette  thèse  montrent  que  l’appropriation  entraîne  la  production  du  similaire,  mais  fait 
aussi émerger la différence. Tel que l’explique Binho lorsqu’interrogé sur l’avenir du graffiti hip‐














à  la  fois.  Tout d’abord,  ils  ressemblent aux Classiques par  le  fait que comme ceux‐ci  l’acte de 
création  dans  le  graffiti  hip‐hop  repose  sur  l’interprétation  d’un  modèle  initial.  C’est  ce  qui 
explique,  par  exemple,  l’homogénéité  des  styles  de  lettrage  du  graffiti  hip‐hop  au  niveau 
mondial.  Deuxièmement,  du  fait  que  le  graffiti  hip‐hop  soit  basé  sur  l’écriture  d’un 




hop à  l’approche postmoderne par  le  fait que  les graffiteurs hip‐hop suggèrent – certains plus 
directement  que  d’autres  –  par  leurs  tags  et  graffitis  autopromotionnels,  un  pastiche  de  la 
publicité commerciale. 
Dans un deuxième temps,  les trois constatations suivantes s’imposent. La première est 
que  l’apprentissage  et  le  développement  du  processus  créateur  –  basés  sur  l’imitation, 
l’exploration et la recombinaison – suivent une même logique parmi les graffiteurs montréalais 
et paulistes. La seconde est que le graffiti hip‐hop à Montréal et à São Paulo est suffisamment 
similaire pour  faire partie d’une même catégorie  transfrontalière de graffitis.  La  troisième est 
que le graffiti hip‐hop à Montréal et à São Paulo est néanmoins également assez différent dans 
chacune des villes pour  former une unité distincte possédant des  caractéristiques qui  lui  sont 
propres. 
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De  façon  générale  –  autant  au  niveau  du  sens  que  de  la  forme  –,  le  graffiti  hip‐hop 
demeure  le  même.  Par  ailleurs,  dans  le  particulier,  les  déviations  sont  nombreuses.  Tel  que 
mentionné dans le chapitre I, je propose de comprendre celles‐ci comme le résultat du rôle actif 
joué par l’individu : l’appropriation ne repose pas sur la réplication mécanique, mais plutôt sur 
l’apprentissage  et  la  création.  L’analyse  de  l’appropriation  ne  peut  cependant  pas  se  faire 
uniquement  à  un  niveau  individuel  puisque,  dans  chaque  localité,  il  existe  une  cohésion 
suffisamment  importante  entre  les  appropriations  personnelles  pour  permettre  également 
d’entrevoir l’appropriation au niveau collectif. 
De  ces  observations,  il  est  donc  possible  de  tirer  quelques  conclusions  sur  la  porosité 
existant  entre  l’individu  et  son  milieu  et  sur  l’importance  de  celle‐ci  pour  comprendre 
l’appropriation à un niveau « macro ». Pour ce faire,  je proposerai un modèle qui s’appuie sur 




sujet  des  graffiteurs,  soit  celles  des  spécialistes  (universitaires  et  artistes)  en  graffiti,  de 
l’administration municipale, de  la police, des médias et de l’opinion publique. Il va de soir que 
les  perspectives  de  ces  différents  groupes  sont  concomitantes  et  ne  peuvent  être  pensées 
séparément les unes des autres. 
La  deuxième  entité  est  celle  de  l’idéal  que  le  graffiteur  cherche  à  atteindre  dans  sa 
pratique.  Ce  que  j’entends  par  « idéal »  est  le  sens  fondamental  que  le  graffiteur  donne  au 
graffiti  hip‐hop,  c’est‐à‐dire  les  objectifs  visés  par  les  graffiteurs  dans  leur  pratique. 
Mentionnons que cette deuxième entité est influencée par la première (et vice versa). 
Troisièmement,  l’expérience  du  graffiteur  est  contingente  des  moyens  qui  lui  sont 
accessibles pour atteindre son  idéal. Les paramètres dont il est question sont  les programmes 
de  l’administration municipale  et  les  organismes  publics  et  privés  qui  soutiennent  le  graffiti; 
l’agenda  des  forces  de  l’ordre;  les  facteurs  économiques  (liés  notamment  aux  facteurs 
géopolitiques) tels le pouvoir d’achat et le marché national; le bagage culturel (la langue et les 
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connaissances  picturales1)  ainsi  que  le  milieu  ambiant  (climat,  localisation  géographique  et 
aménagement  urbain).  Les  paramètres  locaux  qui  sont  décrits  dans  cette  triade  ont  des 
conséquences  sur  quatre  composantes  essentielles  de  la  pratique  du  graffiti  hip‐hop  :  les 
espaces occupés, le matériel employé, l’information acquise et la production générée. 
Afin de donner au lecteur une vue d’ensemble du modèle, celui‐ci sera présenté dans les 
pages  suivantes  sous  forme  de  schéma.  Pour  davantage  de  détails  sur  son  contenu,  veuillez 
vous référer à l’Annexe 3. 
                                                































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Les  deux  cas  étudiés  de  l’appropriation  du  graffiti  hip‐hop  semblent montrer  qu’il  est 
possible d’établir un lien entre, d’un côté, les perceptions du graffiteur présentes dans l’espace 
public,  les programmes municipaux ainsi que  l’agenda des forces de  l’ordre et de  l’autre côté, 
l’importance  accordée  aux  activités  illégales  de  graffitis  pour  les  graffiteurs  locaux.  Voici,  de 
manière schématique, les résultats trouvés à Montréal et à São Paulo. 




Pour  sa  part,  la  police  cherche  à  enrayer  les  activités  illégales  des  graffiteurs.  Quant  aux 
graffiteurs montréalais, ceux‐ci associent à la fois le graffiti à l’art (pour la plupart d’entre eux) 
ainsi qu’à des formes de graffitis produites illégalement, notamment celles peintes sur les trains 
ou  les  lettres  roulées. En bref, pour  ceux‐ci,  être artistes n’exclue pas être vandales,  les deux 
vont plutôt de paire.  
À  São  Paulo,  les  graffiteurs  sont  associés  aux  graffitis  polychromes;  ce  sont  les 
pichadores qui sont les auteurs des formes graphiques monochromes présentes sur les murs de 
la  ville.  Les graffiteurs  sont des artistes  (de  seconde catégorie pour  certains, mais néanmoins 
des artistes) et non des vandales. L’appui municipal est construit selon cette perspective. C’est 
aussi  ce  point  de  vue  qui  semble  guider  les  réactions  des  forces  de  l’ordre  dans  leurs 
interactions  avec  les  graffiteurs.  Pour  leur  part,  les  graffiteurs  se  perçoivent  principalement 
comme des  artistes  et  leur  objectif  est  très  souvent  l’expression  artistique.  Ils  font  rarement 
état  de  leurs  activités  illégales  de  graffitis  ou  d’un  statut  de  hors‐la‐loi  bien  qu’ils  valorisent 
l’audace, à laquelle ils font référence par l’expression atitude. 
Peut‐on  conclure  de  cette  différence  que  la  pratique  des  graffiteurs  montréalais 
comprend une part plus  importante d’activités  illégales que celle des graffiteurs paulistes? On 
ne  peut  répondre  à  cette  question  sans  auparavant  tenir  compte  des  deux  sous‐questions 
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suivantes.  Il  y  a‐t‐il  un  décalage  entre  le  discours  et  la  pratique  dans  ces  deux  groupes  de 
graffiteurs?  Les  graffiteurs  choisis  dans  cette  étude  sont‐ils  représentatifs  de  l’ensemble  des 
graffiteurs de ces deux localités? 
À Montréal,  l’importance  du modèle  américain,  particulièrement  celui  de  New  York – 





on peut émettre  l’hypothèse que  les graffiteurs  paulistes accentuent,  dans  leur discours,  leur 
production légale de murales et minimisent leurs activités illégales de bombardeiro. Du fait que 
les graffiteurs paulistes puissent  faire des graffitis  sur de nombreuses  surfaces non autorisées 
sans  craindre  la  répression  policière,  il  est  également  concevable  que  la  frontière  entre  leurs 
activités  légales et  illégales ne soit pas aussi clairement définie que dans  le cas des graffiteurs 
montréalais.  L’aspect  légal  ou  illégal  de  l’acte  de  graffiter  serait  donc  possiblement  un 
paramètre  d’importance  moindre  pour  les  graffiteurs  paulistes  que  pour  les  graffiteurs 
montréalais  et  ne  serait  donc  pas  systématiquement  mentionné  par  les  graffiteurs  paulistes 
lorsqu’ils font référence à leur pratique du graffiti.  
À ces hypothèses, qui cherchent à mettre en perspective le discours des informateurs, il 
faut  aussi  ajouter  la  possibilité  que  les  graffiteurs  interviewés  ne  soient  pas  entièrement 
représentatifs  de  l’ensemble  des  graffiteurs  dans  chaque  localité.  Il  est  donc  possible  qu’en 
choisissant  d’autres  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  les  perspectives  énoncées  aient  été 
différentes.  À Montréal,  aurais‐je  pu  fonder mon  étude  sur  des  graffiteurs  qui  limitaient  leur 
pratique du graffiti à des activités légales? Cela est possible, mais me semble peu probable, car 
je  n’ai  rencontré  aucun  graffiteur montréalais  ayant  ce  profil.  Tous  les  graffiteurs  fréquentés 
semblaient  partager  leurs  activités  entre  les  graffitis  légaux  et  illégaux.  Et  qu’en  est‐il  de  São 
Paulo? Le clivage entre la pratique légale et illégale m’a semblé plus important qu’à Montréal. À 
un  pôle,  il  y  avait  les  pichadores,  dont  la  pratique  était  entièrement  illégale  et,  à  l’autre 
extrémité,  on  retrouvait  des  graffiteurs  dont  la  majorité  des  activités  se  déroulaient  dans  le 
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cadre  de  projets municipaux.  J’ai  cependant  rencontré  des  graffiteurs,  à mi‐chemin  entre  ces 
deux positions, qui valorisaient autant le bombardeiro que les graffitis de panéis. Il s’agissait soit 
d’anciens pichadores ou de graffiteurs d’expérience, comme les Gêmeos, qui, pour des raisons 
relevant  notamment  du  désir  de  valorisation  d’un  graffiti  authentiquement  brésilien, 
cherchaient  à  se  rapprocher  de  l’essence  des  pichadores.  Cette  catégorie  de  graffiteurs  m’a 
cependant  semblé  minoritaire  par  rapport  à  celle  se  rattachant  plutôt  au  second  pôle, 
caractérisé  par  la  participation  fréquente  aux  activités  municipales.  Ces  réserves  ayant  été 
émises, un certain poids doit être accordé aux deux éléments suivants. 
Le  premier  est  la  pratique  très  répandue  du  painel  à  São  Paulo.  La  profusion  des 
événements  légaux  permettant  aux  graffiteurs  de  peindre  individuellement  un painel  fait  en 
sorte  que  de  nombreux  graffiteurs  peignent  très  fréquemment  dans  un  tel  contexte  et 
deviennent,  comme  le  décrit  Ise,  des  graffiteiros  de  panéis.  Certains  de  ceux‐ci  collaborent 
étroitement avec la municipalité et jouent un rôle influent parmi les autres graffiteurs. C’était, 
notamment,  à  Santo  André,  le  cas  de  Tota  et  d’Ana  Clara.  Pour  ces  graffiteurs,  l’illégalité  ne 
semblait  pas  faire  partie  (ou  peu)  de  leur  pratique  de  graffitis.  Dingos,  un  graffiteur  très 
impliqué dans  les projets de graffitis d’Osasco,  ville  de  la périphérie de São Paulo, m’a avoué 
qu’il s’abstenait de peindre illégalement pour éviter d’avoir des ennuis avec la police et risquer 
de perdre  son emploi à  la municipalité. À Montréal,  les événements de graffitis n’étaient pas 
assez  nombreux  pour  qu’une  telle  pratique  devienne  l’activité  principale  des  graffiteurs 
rencontrés. Ceux‐ci participaient aux programmes de la Ville, mais conservaient néanmoins une 





pour  les  graffiteurs  paulistes  fréquentés.  Tout  en  marquant  sa  présence  à  Montréal  par  de 
nombreuses murales produites légalement, un œil averti reconnaît les tags, throw‐ups et lettres 









des mois passés dans  la région de São Paulo,  j’ai été témoin de pratiques  illégales de graffitis 
(tags  et  throw‐ups)  faites  par  des  graffiteurs  que  l’on  pourrait  associer  à  la  catégorie  des 
graffiteiros  de  panéis.  Ainsi,  on ne  peut  avancer  que  les  graffiteurs  faisant  fréquemment  des 
graffitis de panéis ne font pas des graffitis illégalement. Par ailleurs, cette dernière pratique m’a 
semblé occuper une place moins  importante à São Paulo qu’à Montréal. C’est principalement 
ainsi  que  j’explique  le  peu  d’informations  recueillies  dans  les  entrevues  au  sujet  du 
bombardeiro. Par conséquent, on peut penser que pour une partie  importante des graffiteurs 
brésiliens, particulièrement les graffiteiros de panéis, la proportion d’activités légales de graffitis 
comprise  dans  l’ensemble  de  leur  pratique  est  plus  grande  que  dans  celle  des  graffiteurs 
montréalais. 
Ce constat nous amène à croire que les stratégies municipales ont un impact significatif 
au  niveau  local  sur  la  pratique  du  graffiti,  notamment  sur  la  place  plus  ou moins  grande  que 










Dans  le  cas de New York, Brewer  qualifiait  les  stratégies de « traditionnelles ».  Il  s’agissait de 
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mesures  qui  cherchaient  à  contrer  le  graffiti  (contrôle  policier,  effacement  des  graffitis, 
interdiction de vente de peinture aérosol, etc.). Dans le cas de Los Angeles, les stratégies étaient 
qualifiées  comme  étant  « alternatives »  et  cherchaient  à  encourager  la  production  légale  de 










sur  un  programme  « traditionnel ».  Il  existait  donc  une  collaboration  entre  l’administration 
municipale et les graffiteurs autant à Montréal qu’à São Paulo.  
À la lumière du modèle présenté précédemment, on peut avancer que les particularités 




importante  de  la  population  voyait  le  graffiti  d’un  mauvais  œil  avait  également  un  impact 
considérable sur l’expérience d’être graffiteur – particulièrement sur leur identité de vandale – 
et  fonctionnait  en  partie  comme  une  force  allant  dans  le  sens  opposé  des  programmes 
« alternatifs » de la Ville.  
                                                






l’orientation  des  programmes  municipaux  et  l’agenda  des  forces  de  l’ordre  encadrant  la 









À  la  lumière de  la  comparaison proposée dans cette thèse,  il est à présent possible de 
présenter  une  analyse  plus  éclairée  des  concepts  de  l’appropriation  culturelle  et  de  la 
mondialisation  culturelle  qui  se  veut  plus  éclairée  par  les  résultats  empiriques  de  cette 
recherche. 
Tout  d’abord,  en  abordant  l’appropriation  au  niveau  personnel,  cette  étude  a montré 
comment  l’appropriation  du  graffiti  hip‐hop  repose  sur  deux  opérations :  l’imitation  et  la 
création. Quel que soit le stade d’expertise du graffiteur – de novice à expérimenté –, ces deux 
opérations se font conjointement. Cependant, dans un premier temps,  lorsque  le graffiteur se 
trouve dans  la phase  initiale de  l’apprentissage,  l’imitation d’un modèle occupe davantage de 
place que  la  création.  L’inverse  se produit dans une phase ultérieure où c’est  la  recherche de 
l’inédit  qui  prend  le  dessus  sur  l’imitation.  Cependant,  à  une  échelle  personnelle,  certains 
graffiteurs,  tout  au  long  de  leur  pratique,  même  une  fois  qu’ils  sont  devenus  expérimentés, 
demeureront plus fidèles que d’autres au modèle initial.  
Deuxièmement, à l’aide d’une description détaillée des milieux dans lesquels était inséré 
le  graffiti  hip‐hop  à  Montréal  et  à  São  Paulo,  j’ai  également  souligné  l’importance  de  tenir 






























étaient  presque  nuls.  En  cela,  ces  observations  rejoignent  les  propos  de  l’écrivain  cubain 




a  transterritorial world of multidirectionnal  contacts.  In  reality,  the connections 
arise from schemata that radiate from the axes of power, leaving the better part 




Ceci  étant  dit,  l’«interconnexion  des  univers  culturels»  (Vultur  2005)  rendue  possible 
grâce  aux  effets  de  la  mondialisation  sur  les  technologies  de  communication  permet  à  une 
pratique  comme  le  graffiti  hip‐hop  de  connaître  un  rayonnement mondial  et  de  faire  de  ses 
acteurs  les plus talentueux des globe‐trotters, comme le sont devenus  les graffiteurs paulistes 
Os Gêmeos et Nina.  
Ainsi,  si  l’on  examine  le  cas  des  jeunes  montréalais  et  paulistes  qui  font  le  choix  de 
s’investir  dans  le  graffiti  hip‐hop,  on  peut  dire  qu’ils  s’américanisent  puisqu’ils  reprennent  un 
modèle  d’origine  américaine.  Cette  américanisation  doit  cependant  être  nuancée  par  deux 
facteurs. 








L’appropriation  locale va au‐delà des traces tangibles  laissées par  les graffiteurs sur  les 
murs de la ville. Elle se perçoit, premièrement, par l’importance accordée par les graffiteurs aux 
modèles  locaux,  qu’il  s’agisse  de  l’influence  d'autres  graffiteurs  ou  d’éléments  culturels 
extérieurs  au  graffiti.  Autant  à Montréal  qu’à  São  Paulo,  ceux  auxquels  on  se  référait  le  plus 
fréquemment  en  tant  que  graffiteurs  « vétérans »  provenaient  de  leur  propre  localité  et  non 
des  États‐Unis  ou  d’un  autre  pays.  On  pourrait  ainsi  suggérer  qu’avec  le  temps,  le  mythe 
fondateur du graffiti hip‐hop (R. Crépeau, comm. pers., 2008)  se dédouble. Les graffiteurs ont 
conscience  de  l’origine  américaine  du  graffiti  hip‐hop  mais  accordent  également  beaucoup 
d’importance aux acteurs et aux événements clés de la scène locale du graffiti. Deuxièmement, 
le  graffiti  hip‐hop  en  tant  qu’activité  publique  permet  à  ses  acteurs  de  s’intégrer  à  la  société 
locale à divers niveaux : à la vie citoyenne via les programmes d’encadrement au graffiti, à la vie 
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économique  par  l’exécution  de  graffitis  pour  lesquels  ils  sont  rémunérés  ainsi  qu’à  la  vie 
artistique grâce aux événements de graffitis. 
L’étude  du  graffiti  hip‐hop  à  Montréal  et  à  São  Paulo  nous  permet  d’examiner 






mouvement  musical  des  années  1970  inspiré  du  rock  américain  –  ce  n’est  peut‐être  pas 
complètement un hasard si aucun courant culturel similaire n’existe au Québec. 
Ainsi, en fin de parcours, l’ensemble de ces observations sur l’impact local à Montréal et 
à  São  Paulo  du  graffiti  hip‐hop,  nous  amène  à  réfléchir  sur  les  conséquences  générales  de 
l’appropriation culturelle. 
L’appropriation,  en  tant  que  processus  qui  transforme  une  culture  réceptrice,  est 
souvent perçue comme un processus fatal et tragique, saccageur de traditions et porteur d’une 
culture uniformisante. Cependant, de façon schématique, s’opposer à l’appropriation signifierait 








« Some people might argue that  ‘authenticity’  is an externally  imposed concept, 
but  I  question  whether  limiting  island  performances  to  a  fixed  model  of 
traditional  music  is  perhaps  a  form  of  cultural  colonialism.  Imagine  a  typical 
European’s reaction at being told he or she could not perform music written after 
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the  time  of  Mozart  or  Beethoven  or  even  Debussy.  The  thought  would  be 
ludicrous » (ibid : 148). 
 
La  seconde  raison, maintes  fois  suggérée  dans  la  présente  thèse,  est  l’importance  de 
l’ancrage  local  dans  le  processus  de  l’appropriation.  Celle‐ci  peut  même  amener  une 
réutilisation d’éléments relevant de  la culture nationale traditionnelle, comme le  font certains 
graffiteurs  brésiliens.  Ce  phénomène  avait  également  été  observé,  par  exemple,  par  Jean‐
Claude  Muller  (1992)  qui  montrait  dans,  un  article  sur  l’acculturation,  que  le  progrès 
technologique au lieu d’enrayer la tradition pouvait être un terreau fertile pour sa renaissance : 
 
« (…)  force  est  de  constater  que  certains  aspects  du  progrès  dans  les  sociétés 
opprimées  ou  politiquement  dépendantes  n’ont  pas  toujours  les  effets 
déstructurant  qu’on  leur  prête  et  qu’ils  contribuent  quelquefois  à  préserver,  à 
recréer ou à consolider des formes de sociabilité traditionnelles » (ibid : 100).  
 
La  troisième  raison  pour  laquelle  l’appropriation  ne  signifie  pas  nécessairement 
l’uniformisation culturelle tient au rôle actif des agents de  l’appropriation qui ne reproduisent 
pas mécaniquement  le modèle  qu’ils  s’approprient mais  le  transforment  de manière  à  la  fois 
personnelle et collective par un procédé où s’entremêlent imitation et innovation et qui relève 
d’une expérience, à chaque fois nouvelle car appartenant à un moment et à un lieu précis. C’est 
ce  dernier  élément  qui  explique,  à mon  avis,  pourquoi  le  graffiti  hip‐hop  a  eu  la  capacité  de 
devenir  –  en  reprenant  l’expression  de  l’auteur  haïtien  Jean‐Claude  Charles  –  une  forme 
d’enracinerrance  (Létourneau 2002 : 6), capable à  la  fois de percer  les  frontières culturelles et 
de  s’ancrer  dans  la  réalité  locale  des  jeunes.  Car,  en  effet,  si  les  graffiteurs  montréalais  ou 
paulistes, aux premiers abords, peuvent sembler avoir emprunté une gestuelle, des mots et des 
vêtements  des  jeunes  du  Bronx,  ils  ne  sont  pas  pour  autant  dépossédés  de  leur  pouvoir 
d’affirmation  individuelle.  Bien  au  contraire,  l’appropriation  du  graffiti  hip‐hop  permet  à  ces 
jeunes  de  se  forger  une  identité  unique  et  prétendre  à  une  reconnaissance  parmi  les  autres 
pouvant mener à une célébrité mondiale. En faisant fi de l’autorité et avec un leitmotiv proche 
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d’autres  pratiques  contemporaines  d’appropriation,  notamment  dans  le  champ  artistique. 
L’accès à une plus grande diversité de  sources d’influence,  rendu possible principalement par 
l’Internet, a comme conséquence d’accroître la place pouvant être prise par l’imitation dans le 
processus  artistique.  On  peut  penser,  entre  autres,  aux  pièces  musicales  de  la  musique 
électronique  patchwork  inspirées  par  des  extraits  musicaux  pris  ça  et  là  ou  aux  mashups 









pers.,  2008).  Les  sources  hollywoodiennes  ont  été  employées  par  les  Indiens  pour  créer  un 
genre cinématographique à l’image de leur pays et dont ils sont les maîtres.  
En  fin  de  compte,  l’origine  change  au  gré  des  actes  d’appropriation et  c’est  ainsi  que 
pour  tout graffiteur hip‐hop, qu’il  soit espagnol  ou  japonais, montréalais ou pauliste,  lorsque, 













la  Ville  Propre),  la  pratique  du  graffiti  hip‐hop  demeure  d’actualité  dans  ces  deux  villes.  Le 





fresques  de  grandes  envergures,  subventionnées  par  la  Ville  de  Montréal.  Une  de  ses  plus 
récentes contributions au paysage montréalais est une murale de 2500 pieds carrés près de  la 
rue  Saint‐Laurent  (derrière  le  Club  Soda),  inaugurée  en  novembre  2008,  et  portant  sur 
l’historique musical du Quartier des spectacles.  
Cheeb s’est spécialisé dans la création de vidéos musicaux qui combinent le dessin animé 






Monk.e,  tout  comme  D.J.  Naes,  s’est  également  tourné  vers  la  musique  hip‐hop  et  a 
sorti, en 2008, en tant que rappeur, son deuxième album, « Entre Mektoub et autodestruction » 
(http://www.monk‐e.ca).  Il  a également  fondé un  lieu de création, Révolution artistique, qu’il 




Malgré  les années et  la distance, grâce à  l’Internet,  j’ai  réussi  à garder  contact avec  la 
plupart des graffiteurs paulistes  rencontrés.  Je  suis à présent  leur parcours,  grâce à  leur page 
web sur laquelle ils archivent des photos de leurs graffitis ou murales. Comme en témoigne ces 
sites,  tous demeurent actifs dans  le graffiti,  autant Dimi  (www.flickr.com/photos/tracoscrew), 
Leonildo  (http://www.flickr.com/photos/refugospixo/)  que  Binho 
(http://www.myspace.com/binhone). Quant à Tota, après avoir pour un temps graffité en solo, 
il  s’est  à  nouveau  associé  à  d’autres  pour  former  un  regroupement  de  graffiteurs  élaborant 
conjointement des projets de graffitis  à portée  sociale  (http://www.5zonas.com.br/) ainsi que 








































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Pour  tenter  de  conceptualiser  le  mélange  engendré  par  ces  échanges  culturels,  la 
discipline anthropologique a eu recours, au cours des dernières décennies, à  l’usage de divers 
termes dont ceux de « syncrétisme », « métissage », « créolisation » et « hybridation ». À quoi 







Le  concept  d’acculturation  s’est  imposé  dans  le  vocabulaire  anthropologique  pour 
signifier  ce  que  Roger  Bastide  (1985:  105)  résume  comme  « les  phénomènes  de  contacts  et 
d’interpénétration  entre  civilisations  différentes ».  Il  est  donc  essentiel  de  s’y  référer  pour 
comprendre la généalogie des concepts décrivant la mixité. 
C’est  à  l’anthropologie  américaine,  des  années  1920  à  1950,  que  l’on  doit  le 
développement des études sur les échanges culturels. D’abord, à Franz Boas et Alfred L. Kroeber 
pour avoir mis l’accent sur le changement culturel dans leurs travaux sur les traits culturels puis, 
surtout,  à Melville  Herskovits,  Ralph  Linton  et  Robert  Redfield  pour  l’élaboration  du  concept 
d’« acculturation », qu’ils définissent en ces mots : 
 
« Acculturation  comprehends  those  phenomena  which  result  when  groups  of 
individuals  having  different  cultures  come  into  continuous  first‐hand  contact, 
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Deuxièmement,  bien  qu’au  départ  l’acculturation  ait  voulu  tenir  compte  des 
changements  dans  chacun  des  groupes  mis  en  contact,  les  recherches  effectuées  sont 
unidirectionnelles. L’étude type porte sur  les Autochtones américains ou canadiens confinés à 
des  réserves  et  forcés  d’adopter  le  mode  de  vie  des  Blancs.  Lorsque  les  anthropologues  se 
rendent compte, dans les années 1960, qu’ils ont faussement dépeint les Autochtones comme 
des  récepteurs  passifs  –  alors  que  ceux‐ci  sont  actifs  –,  ils  abandonnent  les  recherches  sur 
l’acculturation (Block 1991 : 301). 
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Troisièmement,  la  notion  d’acculturation  repose  sur  une  notion  de  culture  comprise 
comme étant la somme des traits culturels. L’acculturation doit cependant être repensée si l’on 
tient compte du système d’interrelations existant au sein de la culture (Baré 1991 : 2). 
Des  différentes  critiques  adressées  à  l’acculturation,  les  deux  plus  importantes  sont 
peut‐être celles de ne pas avoir su insister sur les changements bidirectionnels du contact (1) et 
le rôle actif et créateur du récepteur face aux courants culturels étrangers (2). 
À  la  fin  des  années  1970,  la  problématique  de  la  mondialisation  amène  un  regain 
d’intérêt pour la conceptualisation des échanges culturels. Les anthropologues qui s’intéressent 
à  ce  que  Ulf  Hannerz  nomme  la macroanthropologie  emploient  des  termes  particuliers  pour 




L’étymologie  de  ce  terme  provient  du  grec  sugkrêtismos  (« union  des  Crétois) 
(« Syncrétisme »  in Robert 1990 : 1906).  Il est employé par Plutarque pour décrire  le  front uni 
des Crétois contre l’ennemi (Rivière 1991 : 692). Au XVIIe siècle, il prend le sens de « mélange 
de  doctrines,  de  systèmes ». Dans  le  contexte  de  l’histoire  chrétienne,  le  « syncrétisme »  est 
associé  à  l’inauthentique  et  à  la  contamination  de  la  pureté  des  traditions  (Veer  1994 :  196). 
L’anthropologue  André  Mary  rappelle,  par  exemple,  combien  les  « messes  noires »  étaient 
intolérables pour les pères européens des églises missionnaires en Afrique (Mary 1993 : 73). 
Le  sens  classique  attribué  au  syncrétisme  en  anthropologie  est  celui  d’un  système 
philosophique  ou  religieux  qui  résulte  de  la  fusion  (Tamisier  1998 :  370)  ou  de  l’amalgame 
(Rivière 1991 : 692) de doctrines différentes. Il fait en général référence au domaine religieux . 









that  if  we  accepted  the  proposition  that  culture‐contact  produces  cultural 
change, and  that  cultures of multiple origin do not  represent a  cultural mosaic, 
but  rather  become  newly  reintegrated,  then  the  next  essential  step  was  to 




D’après  les  anthropologues  Rosalind  Shaw  et  Charles  Stewart,  le  cadre  d’analyse  du 
syncrétisme a changé depuis l’époque d’Herskovits. Le syncrétisme n’est plus analysé dans une 
logique  téléologique  où  l’acculturation  mène  ultimement  à  l’assimilation.  La  perception 
contemporaine  est  plutôt  que  le  syncrétisme  est  un  processus  dynamique  et  toujours  en 
transformation (Shaw et Stewart 1994 : 6). 









Issu  de  « métis »,  qui  veut  dire  « mélange »,  le  métissage,  terme  introduit  en  1834 
(Robert  1990 :  1192)  est  initialement  employé  pour  évoquer  « le  croisement,  le mélange  des 















Aujourd’hui,  le  « métissage »  est  souvent  employé  dans  le  domaine  culturel  pour 
signifier  le  mélange  d’éléments  d’origine  diverses.  On  parle  alors  de  « métissage  culturel », 
c’est‐à‐dire  la  « production  culturelle  (musique,  littérature,  etc.)  résultant  de  l’influence 
mutuelle de civilisations en contact » (« métissage » in Encyclopédie Universalis). 
Dans  la  littérature  anthropologique  contemporaine,  le  terme  « métissage »  est  moins 
employé que les termes évoqués ci‐dessus, peut‐être parce qu’il fait directement écho à l’idée, 






                                                
1  Jean‐Loup  Amselle  définit  ainsi  le  concept  de  « branchement » :  « En  recourant  à  la métaphore  électrique  ou 
informatique  du  branchement,  c’est‐à‐dire  à  celle  d’une  dérivation  de  signifiés  particularistes  par  rapport  à  un 
réseau de signifiants planétaires, on parvient à se démarquer de  l’approche qui consiste à voir dans notre monde 
globalisé le produit d’un mélange de cultures vues elles‐mêmes comme des univers étanches, et à mettre au centre 





























Cette  notion  vient  du  nom « créole »  (1670),  lui‐même dérivé  de  l’espagnol  « criollo » 
(1643),  qui  signifie  une  « personne  de  race  blanche,  née  dans  les  colonies  intertropicales » 
(« créole »  in Robert  1990  :  420).  Bien  que  la  créolisation  ait  aussi  des  racines  raciales,  il  fait 
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référence à un spectre géographique plus précis que le métissage : celui de  l’Amérique.  Ainsi, 





l’empreinte  en  eux  de  la  culture  indigène.  Il  s’agit  donc,  en  quelque  sorte  d’un  processus  de 
naturalisation (Stoddard et Cornwell 1999 : 349). 
Le terme créole est récupéré par  la  linguistique pour signifier un pidgin2 qui devient  la 
langue maternelle d’une partie ou de l’ensemble d’une communauté (Leclerc 1986). 
 





la  littérature  anthropologique  actuelle.  Si  l’on  reprend  les  distinctions  suggérées  par 
l’anthropologue David Parkin (1993 : 317), on peut diviser  l’utilisation de « créolisation » dans 













avec  l’Europe  sont  minimaux  puis  une  phase  de  créolisation  (la  culture  est  entière)  qui 
correspond à l’intensification des échanges culturels avec la métropole. 
La métaphore de  la  créolisation permet aussi  à  Fabian  d’insister  sur  le  rôle  inventif et 
non passif des Zaïrois face aux influences européennes : 
 
« (…)  we  must  stress  that  the  emerging  forms  of  expression,  reflecting  the  life‐
experience  and  consciousness  of  the  masses,  deserve  our  fullest  attention  as  evidence  for 
cultural  independence and creativity. From sterile  fixations on the presumed disintegration of 




Comme  Fabian,  Lee  Drummond  se  sert  de  la  créolisation,  qu’il  définit  comme  un 






all  the  possible  range of behaviour and  belief  in  the continuum, although need 
not  behave  or  act  as  the  other  does,  just  as  speakers  of  a  creole  language  can 







« Cultures  come  to be  seen as overlapping  sets of  transformations or  continua, 





au  « continuum »  culturel.  La  créolisation  linguistique  sert  cette  fois  à  l’analyse  de  la  culture 






two  or  more  historical  sources,  often  originally  widely  different.  (…).  If  the 
‘Standard’, the officially approved language of the metropolis, stands at one end 




À  partir  de  ce  rapprochement  entre  la  créolisation  linguistique  et  la  culture,  Hannerz 





« The  active  handling  of meanings  of  various  local  and  foreign  derivations  can 
allow  them  to  work  as  commentaries  on  one  another,  through  never‐ending 
intermingling and counterpoint » (ibid : 555‐556). 




















Tout  comme pour  les  termes « syncrétisme », « métissage » et « créolisation »,  l’usage 
du concept d’ hybridation implique  le mélange et  sous‐entend  l’idée de  la perte de  la pureté. 
Les  découvertes  en  génétique  ont  cependant  ébranlé  l’image  négative  liée  à  l’hybridation  en 
montrant  les  avantages  du  mélange  des  races  pour  la  viabilité  des  espèces,  notamment  par 
l’augmentation du pool génétique (Pieterse 1994 : 171). 
En anthropologie, c’est Hommi Bhabha (1990), penseur associé au courant postcolonial, 
qui  a  transposé  l’usage  du  terme « hybridation »  du  champ du  biologique  à  celui  du  culturel 
(Kraidy 1999 : 459). L’hybridation pour Bhabha fait partie d’un contre‐discours où la mixité est 
un symbole de pouvoir et de résistance. Bhabha cherche à détourner le sens négatif associé à 
l’hybridité  durant  la  période  coloniale  pour  lui  redonner  un  statut  enviable.  Pour  ce  faire, 
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that  their  hybridity  is  never  simply  a  question  of  the  admixture  of  pre‐given 
identities or essences. Hybridity is the perplexity of the living as it interrupts the 
representation of the fullness of life ; it is an instance of iteration, in the minority 
discourse, of the time of the arbitrary sign –  ‘the minus  in the origin’ ‐   through 
which  all  forms  of  cultural  meaning  are  open  to  translation  because  their 
enunciation resists totalization » (Bhabha 1990 : 314). 
 


















« (…)  hybridisation  has  always  been  an  essential  structural  condition  of  social, 
and, as it happens, natural identity. Indeed there is nothing more authentic than 





Friedman  ajoute  que  si  l’on  suit  la  logique  de  l’hybridité  chaque  individu  est  alors  un 
hybride  singulier.  Cette  conséquence  fait  en  sorte  que  la  collectivité,  vue  comme  le 
regroupement d’individus partageant une culture commune, n’est plus possible. 
Une  deuxième  critique  de  taille  est  la  portée  réduite  des  métaphores,  causée  par  le 
cadre limitant de leur signification première. Par exemple, pour Jean‐Loup Amselle : 
 
« (…)  l’idée  de  créolisation  correspond  à  une  conception  polygéniste  du 
peuplement  humain  dans  laquelle  les  différentes  espèces  feraient  l’objet  d’un 
travail  permanent  de  croisement  et  d’hybridation.  Ce  bouturage  culturel  du 




des  origines  culturelles  ont  certainement  l’inconvénient  de  renvoyer  à  l’idée  boiteuse  d’une 
pureté  originelle  (Amselle  2000 :  210).  Si  l’on  accepte,  comme  une  abstraction  conceptuelle, 
l’idée de l’unité que sous‐tendent les termes « syncrétisme », « métissage », « créolisation » et 







Cependant,  à  l’exception  du  concept  de  créolisation  par  le  biais  duquel  Hannerz  a 
montré les rapprochements possibles entre le fonctionnement du phénomène linguistique de la 
créolisation et celui des échanges culturels de manière plus large, les termes employés pour se 





Dans  un  premier  temps,  le  comité  d’éthique  refusa  de  m’octroyer  le  certificat  requis 
parce  que  dans  la  présentation  du  projet  de  recherche,  j’expliquais  que  l’observation 
participante que je comptais entreprendre à Montréal consisterait « à suivre des graffeurs dans 
leurs  déambulations  urbaines ».  J’ajoutais  que  je  voulais  « participer  à  leurs  activités  en  tant 
qu'observatrice et caméraman et non en tant que graffiteuse ». Par ailleurs, dans le cas où « un 
de mes  informateurs me  tendait une bombe aérosol dans un contexte  illégal,  je  considérerais, 




possible. Mon  approche  semblait  également  convenable,  car  je m’étais  auparavant  informée 
auprès de trois personnes‐ressources m’ayant conseillée à ce sujet.  
Le  premier  avis  était  celui  de  Manon  Barbeau,  réalisatrice  de  documentaires, 
notamment,  de  L’Armée  de  l’ombre  (1999)  qui  porte  sur  de  jeunes  marginaux  de  la  ville  de 
Québec. Au moment où elle me donna des conseils, Manon Barbeau tournait un documentaire 
sur  les  ruelles  de  Montréal  dont  plusieurs  séquences  montraient  des  graffiteurs  peignant 




Rahn  (1999),  dont  la  thèse  de  doctorat  avait  porté  sur  une  ethnographie  de  graffiteurs 
montréalais.  Tout  comme  Manon  Barbeau,  elle  mentionna  que  le  fait  d’avoir  observé  des 




ou  le  long  des  voies  ferrées.  Elle me  conseilla  d’éviter  de  participer  à  la  pratique  illégale  de 
graffitis dans des espaces très en vue1. 
Finalement, le troisième avis était celui du professeur Anne‐Marie Boisvert, doyenne de 
la  faculté de droit de  l’Université de Montréal. Ses suggestions,  très précises, répondaient aux 
questions suivantes que je lui avais fait parvenir par courriel : 
 

























du  Canada  dans  une  affaire  Dunlop  &  Sylvester  tient  toujours  :  en  l'absence  d'incitation  ou 
d'encouragement,  la  seule présence passive  sur  les  lieux de  la  commission d'une  infraction ne 
constitue  pas  de  la  participation  criminelle.    Il  n'y  a  ni  devoir  d'interrompre,  de  dénoncer  ou 




des  motifs  raisonnables  et  probables  de  croire  que  vous  êtes  en  train  de  commettre  une 
infraction.    Je  ne  peux  vous  dire  à  l'avance  comment  ils  interpréteraient  votre  situation  et 
exerceraient  leur  jugement. Tout ce que  je peux vous dire c'est que si vous étiez accusée, vous 
auriez une défense au fond en vertu de ce que j'ai écrit plus haut. 
Votre  statut  de  chercheure  universitaire  n'offre  aucune  excuse  ou  justification  en  cas  de 




auriez  cependant  l'obligation  de  répondre  si  assignée  à  témoigner.    Le  statut  de  chercheure 







terrain  dans  un  contexte  illégal  sans  pour  autant  enfreindre  la  loi,  s’il  se  limitait  à  son  rôle 
d’observateur.  Je  compris  également  que,  dans  le  but  de  protéger  les  graffiteurs,  il  fallait 







le  comité  d’éthique  d’évaluation  accélérée  qui  m’envoya,  en  septembre  2003,  un  avis  de 
transfert  de  mon  projet  au  Comité  d’Éthique  de  la  Recherche  de  la  Faculté  des  Arts  et  des 
Sciences (CERFAS). Les motifs expliquant ce transfert étaient les suivants : 
« Ce  projet  de  recherche  repose  sur  l’observation  participative  à  une  activité  illégale  (voire 
criminelle).  S’il  y  a  interpellation  par  les  autorités  policières,  n’y  a‐t‐il  pas  risque  que  la 
chercheure soit accusée de complicité? Qu’en est‐il également des documents d’entrevue et des 
photos/vidéos en possession de la chercheure? Ces documents pourraient être réclamés par les 
autorités policières  comme preuves de  la  commission d’un acte  illégal; alors  il  devient difficile 











Les  entrevues  auront  lieu  soit  lors  de  la  production  légale  de  graffitis  (c’est‐à‐dire  lorsque  les 
graffitis  seront  élaborés  sur  des murs  autorisés)  ou  soit  dans  des  espaces  publics  (parc,  café, 
centre  communautaire).  Dans  ce  dernier  cas,  la  rencontre  se  limitera  à  l’entrevue  et 
n’engendrera aucune production illégale de graffiti ». 
Ces changements satisfirent le comité qui m’accorda alors le certificat d’éthique. 






Les  informations  seront présentées de manière  succincte puisqu’elles  font  référence à 







Le  premier  regard  expert  porté  sur  le  graffiti  hip‐hop  est  celui  des  auteures  Jeanne 
Demers et al. et de Denyse Bilodeau qui publient respectivement des recueils de photos et une 
thèse de doctorat  sur  les graffitis montréalais des années 1980. À  cette époque,  les  types de 
graffitis  les  plus  en  vue  à  Montréal  sont  ceux  appartenant  à  la  catégorie  sociopolitique.  Le 
graffiti  hip‐hop,  alors  au  tout  début  de  son  expansion,  est  identifié  par  ces  auteures  sous  les 
termes  de  « graffitis  d’influence  new‐yorkaise »,  de  « graffitis‐signés »  ou  de  « graffito 
d’intérieur ».  Les  auteures  les  décrivent  comme  étant  distincts  des  autres  genres  de  graffitis 
trouvés  à  Montréal.  Dans  un  passage  du  recueil  « Graffitis  et  loi  101 »,  Demers  et  al  les 
opposent au graffiti politique. Ces auteures laissent entrevoir une vision péjorative du « graffiti 
















make  a  first  leap :  Rather  than  seeing  graffiti  writers  as  outsiders  –  as  people 
living ouside established  social norms – we must  shift our  thought process and 
understand them as they do : As being part of a group of insiders. (...).  
By focusing on the point of view of the graffiti writers, I may be accused of bias, 
of  not  doing  justice  to  the  viewpoint  of  the  opposing  group.  But  the  opposing 














pas  graffeurs,  tous  ne  peuvent,  n’ont  les  talents  nécessaires,  n’ont  la 




Trente ans après  l’introduction du terme « graffiti »,  il  semble y avoir une appréciation 
assez  répandue  pour  les  graffiteurs  parmi  des  artistes  de  diverses  disciplines.  L’ode  lancée  à 




1980,  sur  les  graffitis  paulistes.  Dans  ceux‐ci,  il  est  essentiellement  question  de  la  forme  de 
graffitis iconographiques (dont les pochoirs d’Alex Vallauri), ayant précédé celle du graffiti hip‐








thèse  sur  le  graffiti,  associe,  tout  comme  Lara,  le  graffiti  hip‐hop  pauliste  à  une  esthétique 











dans  le  graffiti  hip‐hop  est  le  fait  qu’il  ne  serve  pas  de  véhicule  à  l’expression  directe  d’un 
message  socio‐politique  ou  poétique.  Le  graffiti  hip‐hop  est  perçu  comme  vide  de  sens  et  – 
surtout dans le cas des tags – une source d’enlaidissement du paysage urbain. Par ailleurs, dans 
la majorité des publications plus récentes,  l’approche est plus positive :  l’accent est mis sur  la 
description et la compréhension du graffiti hip‐hop en évitant les jugements de valeur. 
À São Paulo,  le point de vue est différent. Pour les spécialistes brésiliens, le graffiti hip‐
hop  n’est  pas  vide  de  sens,  car  ils  y  voient  un  exemple  de  dynamisme  artistique.  Ce  qui  est 





Les  premiers  articles  de  journaux  faisant  état  de  l’existence  du  graffiti  hip‐hop  à 
Montréal portent sur les tags qui sont, au départ, souvent associés au phénomène des gangs de 
rue. Ces signatures sont décrites comme un acte de vandalisme coûteux pour les fonds publics. 
Au  cours  des  années  1990,  l’image  présentée  des  graffiteurs  se  nuance  dans  les  articles  de 




Il  demeure  que  cette  vision  du  graffiti,  qui  situe  cette  expression  graphique  entre  le 
vandalisme et l’art, coexiste avec un point de vue qui tranche parfois bien davantage du côté du 





Quelques  articles  écrits,  au  cours  des  années  1980,  dans  le  magazine  hebdomadaire 
« Veja »  décrivent,  de  façon  péjorative,  la  vague  de  graffitis  ayant  à  cette  époque  envahi  le 
métro  new‐yorkais.  Le  journaliste  s’enthousiasme du  fait  que  ce  genre graphique  n’a  pas  été 
repris à São Paulo.  
Étonnamment,  la  couverture médiatique  ayant  par  la  suite  suivi  le  développement  du 
graffiti  hip‐hop  à  São  Paulo  présente  celui‐ci  de  façon  positive,  comme  une  arme  pour 
combattre, à coup de couleurs et de thématiques sociales, la pichação qui salit la ville. Le  porte‐
parole médiatique de ce discours est l’ex‐pichador converti aux graffitis, Juneca. La dichotomie 




La  position  de  la  presse  montréalaise  concernant  le  graffiti  hip‐hop  est  presque  à 
l’opposé  de  celle  de  São  Paulo.  À  Montréal,  on  met  principalement  l’accent  sur  son  côté 
vandale,  représenté  par  les  tags,  son  lien  possible  avec  les  gangs  de  rue  et  l’audace  de  ces 










l’époque,  Rudolph  Giuliani,  elle  la  transforme  en  un  programme  qui  cherche  à  orienter  les 
graffiteurs  vers  une  voie  légale,  qui  leur  permet  de  développer  leurs  talents  techniques  et 




À  la  fois  à  Santo  André  comme  à  São  Paulo,  l’administration  publique  cherche  à 
promouvoir  le graffiti. Par exemple, en 2003, en collaboration avec  la Fondation de  la Banque 
de Boston, Cidade Escola Aprendiz et  Suvinil  (marque de peinture),  la  ville de São Paulo avait 
créé un programme pour venir en soutien aux graffiteurs, nommé « São Paulo Capital Graffiti ». 
À  Santo  André,  en  2002,  la  « Mostra  internacional  de  graffiti »  était  une  fierté  pour  la 
municipalité et a été annoncée par une marche, rythmée par des tambours  (cf. Annexe 4 : lii).  
L’illégalité de certaines pratiques du graffiteur est exclue, autant de l’image que la Ville 
présente  des  graffiteurs  que  de  son  programme  d’appui  aux  graffitis.  Les  deux municipalités 
étudiées présentent  le portrait suivant du graffiteur : celui d’un  jeune qui, grâce à sa pratique 
(légale) de graffitis, participe positivement à la vie civique (contrairement au pichador). Une fois 





La  position  de  la  Ville  de  Montréal  vis‐à‐vis  les  graffiteurs  change  selon  les 
administrations et les responsables du dossier. Si au départ la municipalité perçoit les graffiteurs 
essentiellement comme des vandales, elle adopte ensuite une position moins tranchée qui tient 
davantage compte de  la  valeur artistique de  leur pratique. À São Paulo, de par  les nombreux 








et  la  répression  de  la  pratique  illégale  par  des  agents  sociocommunautaires.  Selon  le 
témoignage de  la  fonctionnaire, Nicole‐Sophie Viau,  le comportement de ces derniers vis‐à‐vis 
les graffiteurs est variable : certains agents ont une approche modérée et ouverte au dialogue 
alors que d’autres emploient des méthodes plus punitives.  
Dans  les  périodes  de  recrudescences  de  tags  (et  d'autres  formes  similaires  comme  les 
scratchitis) sur des espaces non autorisés, comme ce fut le cas au printemps 2004, l’objectif de 





à  des  graffiteurs.  Dans  le  premier  cas,  la  conséquence  d’être  pris  en  train  de  peindre 
illégalement peut aller jusqu’aux châtiments corporels. Dans le deuxième cas, l’interaction avec 
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sanctions  plus  ou  moins  sévères.  La  différence  réside  cependant  dans  le  fait  que  la  police 
pauliste peut changer sa perception de ces graffiteurs si elle  juge que ceux‐ci sont en  fait des 




Dans  le cadre de ma recherche,  je n’ai  fait aucun sondage sur  la perception qu’avait  la 
population du graffiti hip‐hop. Par ailleurs, de telles données ont été recueillies et publiées par 
l’INRS dans le rapport Graffiti, tags et affichages sauvages : Évaluation du plan d’intervention de 
la  ville  de  Montréal  (2001).  Ces  deux  sondages  effectués  pour  cette  enquête  indiquent 
notamment  que  la  population  perçoit  de  façon  majoritairement  négative  les  tags  ou  autres 
formes  similaires  « monochromes ».  Par  ailleurs,  le  plus  les  graffitis  prennent  la  forme  de 
murales colorées ou de « productions », pour reprendre un terme employé par  les graffiteurs, 
plus l’opinion publique y est favorable. Un paramètre important à souligner est la variabilité de 
la  perception  du  graffiti  selon  l’âge :  les  jeunes  voient  davantage  dans  le  graffiti  une  valeur 
artistique que les plus âgés. 
Voici ces informations telles que présentées dans ce rapport :  
« (...)  la  grande majorité  des  répondants  considèrent  négativement  la  présence 
des plus petits graffiti monochromes (tags, slogans politiques, signatures codées), 
qu’ils  soient  sur  les  devantures  d’édifices  publics,  résidentiels  ou  commerciaux 




les  ruelles.  Ici,  près  du  tiers  des  gens  ont  une  attitude  surtout  positive.  La 
tendance  se  renverse  par  ailleurs  complètement  lorsqu’il  s’agit  des  très  gros 
graffiti,  ou  murales,  incorporant  souvent  des  images  à  la  signature  et  qui 
recouvrent des murs entiers d’édifices  commerciaux,  industriels ou  résidentiels. 







Les  résidents  du  Plateau  Mont‐Royal,  un  quartier  plus  jeune,  sont  les  plus 
nombreux  à  penser  de  la  sorte,  à  plus  du  tiers,  et  ceux  de  NDG  les  moins 
nombreux, un peu plus de 15 %. Les autres quartiers se situent plus ou moins au 





Alors que  j’en  suis  venue à  craindre, à Montréal, de devoir expliquer à  ceux qui me  le 
demandaient  le sujet de ma  recherche, tant  il m’est arrivé souvent de voir une expression de 




Brésiliens  rencontrés  étaient  en  profond  désaccord  avec  la  pichação  qu’ils  trouvaient 
esthétiquement repoussante. 
 




Si  l’on  trace  un  parallèle  entre  les  tags  et  les  pichações,  on  s’aperçoit  alors  que  la 
position  de  l’opinion  publique  à  Montréal  et  à  São  Paulo  est  assez  similaire.  Que  ce  soit  à 
Montréal où à São Paulo, les gens regardent d’un oeil positif les graffitis multicolores et ont une 







Je  n’ai  posé  aux  graffiteurs  aucune  question  directe  concernant  leur  « idéal »,  que 
j’entends comme étant ce à quoi  ils aspirent à devenir en tant que graffiteurs. Par ailleurs,  je 
crois  que  ceux‐ci  m’ont  donné  de  nombreux  indices  pour  circonscrire  cet  idéal  par  leur 






production  de  murales,  de  pieces  et  de  lettres  roulées.  Cheeb  est  surtout  intéressé  par  les 
productions ainsi que par  les pieces en 3D  faits notamment sur  les trains. Pour cette dernière 
pratique,  il  cherche  cependant  des  espaces  où  le  risque  encouru  par  l’illégalité  de  l’acte  est 
minimal. Monk.e  est également  avant  tout  absorbé  par  ses murales  (ou  « productions »).  Les 
tags et lettres roulées font aussi partie de sa pratique – pour en avoir observé des exemplaires 
dans  les rues de Montréal –, mais ce n’est pas cet aspect du graffiti sur  lequel  il met  l’accent. 
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Finalement, Naes, est celui, avec Stare, pour qui  les  formes de graffitis pratiquées de manière 







leur  identification  au  statut  d’artiste  (ou  plus  spécifiquement  « praticien »  dans  le  cas  de 
Cheeb).  Naes  est  le  seul  des  graffiteurs  montréalais  à  ne  pas  s’être  prononcé  au  cours  de 
l’entrevue sur son  identification au statut d’artiste. Pour Stare, être artiste, c’est montrer une 
polyvalence  dans  la  maîtrise  de  diverses  formes  de  graffitis.  Pour  Cheeb  et  Monk.e,  la  voie 






de  ce  qu’est  d’être  artiste.  Par exemple,  alors  que  pour  certains  graffiteurs –  comme  Stare  – 





résumer  par  les  quatre  objectifs  suivants :  (1)  s’exprimer  de manière  à  la  fois  personnelle  et 
artistique,  (2)  agir  avec  l’attitude  valorisée  dans  le  milieu  du  graffiti  hip‐hop,  (3)  prendre  sa 
place, autant parmi ses pairs que dans sa communauté et, finalement, (4) étendre ses horizons 
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l’espace  pris  par  leurs  graffitis  sur  les  murs  de  la  ville,  les  graffiteurs  cherchent  à  obtenir  la 








Finalement,  le dernier objectif, maintes  fois exprimé, est  celui de pouvoir  s’abreuver à 




L’idéal  des  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  m’a  paru  être  composé  d’éléments 
différents. À Montréal,  l’important est de réussir à concilier  les statuts d’artiste et de vandale 

















petits  événements  ainsi  qu’en  2002  par  le  financement  partiel  du  voyage  de  graffiteurs 
québécois à Santo André au Brésil. Pour sa part, le Café Graffiti donnait accès à un local où les 




leur  était  fournie.  Les  graffiteurs  les  plus  impliqués  dans  le  programme de  la  Ville  en  tiraient 
aussi un salaire. 
L’emprise du programme sur  les graffiteurs  rencontrés m’a néanmoins  semblé  limitée. 
Dans  le  milieu  du  graffiti  montréalais,  l’initiative  personnelle  et  l’autonomie  des  graffiteurs 






graffiteurs  rencontrés  semblaient  tous  entretenir  une  bonne  relation  avec  les  intervenants 
municipaux liés au programme de graffitis de la Ville.  





En  somme,  la  Ville  donnait  aux  graffiteurs  accès  à  certains  espaces  –  à  la  fois  au 
quotidien (les murs autorisés) et de manière occasionnelle (les murales subventionnées) – et à 
des moyens financiers (matériel et salaire). Bien que le dialogue entre la Ville et les graffiteurs 
semblait  très  positif,  les  graffiteurs  rencontrés  demeuraient  néanmoins  assez  autonomes  des 
projets municipaux dans leur développement en tant que graffiteurs. Ceci s’explique peut‐être 




Dans  le  grand  São  Paulo,  les  événements  de  graffitis  étaient  très  fréquents  (presque 





dans  un  contexte  légal  et  à  orienter  une  partie  non  négligeable  de  leur  pratique  vers  la 
production  de  graffitis  qui  s’insèraient  dans  le  cadre  du  paínel  –  c’est‐à‐dire  de  letras  ou 
personagens  produits  individuellement  sur des murs où  les graffiteurs peignaient  côte à  côte. 




les mostras  annuelles  de  Santo André –  amenait  les  graffiteurs  à  se  réunir  pour  travailler  en 
équipe  et  à  s’entendre  sur  un  plan  d’action  à  présenter  aux  responsables  municipaux.  La 




ceux‐ci.  À  ce  sujet,  j’ai  été  soupçonnée,  au  départ,  à  Santo André,  d’être  une  espionne  de  la 
Ville. 
Les  organes  publics  fournissaient  aussi  aux  graffiteurs  expérimentés  l’occasion  de 
subvenir  à  leurs  besoins  grâce  à  des  ateliers  de  graffitis  que  ceux‐ci  animaient  dans  divers 








plus  grande  envergure  à  São  Paulo  qu’à  Montréal  ce  qui  semblait  avoir  un  impact  sur  le 
comportement des graffiteurs. À Montréal,  les graffiteurs demeuraient assez autonomes de  la 
Ville et des autres organismes alors qu’à São Paulo, beaucoup de graffiteurs étaient  impliqués 
dans  des  projets  avec  des  institutions  publiques  ou  privées  pour  réaliser  des  événements  de 





Si  les  graffiteurs  montréalais  ne  semblaient  pas  se  méfier  des  fonctionnaires  et  des 
intervenants  de  la  Ville,  la  situation  était  différente  vis‐à‐vis  du  corps  policier5.  Même  si  les 
                                                






des  espaces  non  autorisés.  Cependant,  le  temps  d’exécution  était  minimisé  pour  réduire  les 














Les graffiteurs étaient  contrôlés,  à  l’occasion, par  les policiers. Cependant,  les  chances 
d’être punis demeuraient minces, hormis des espaces comme le métro où la surveillance était 
beaucoup plus stricte. Cette situation s’expliquait peut‐être, en partie, par le fait qu’aux yeux de 
la  police,  ce  sont  les pichadores  qui  étaient  les  vandales  et  non  les  graffiteurs.  Ainsi,  plus  les 
graffiteurs faisaient, dans un espace non autorisé, des graffitis qui étaient colorés et avaient une 
qualité  artistique,  le  moins  ils  risquaient  d’avoir  des  ennuis  avec  la  police.  Par  exemple,  le 




Cependant,  dans  les  deux  cas  où  j’ai  suivi  des  graffiteurs  dans  leurs  activités  de 
bombardeiro,  composées  de  tags  et  de  formes  similaires  aux  throw‐ups,  ceux‐ci  tentaient  de 
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minimiser  le temps pris par  l’opération. Dans une des situations,  les graffiteurs se déplaçaient 
en voiture entre les divers lieux où ils graffitaient. Dans l’autre cas, un ami des graffiteurs faisait 
la  vigie  pendant  que  ceux‐ci menaient  à  bien  leur mission. Dans  ces  situations,  l’intervention 
policière ne fit pas non plus partie de l’aventure. 
En  somme,  le  contrôle  policier  limité  facilite  l’accès  des  graffiteurs  à  des  murs  sans 
autorisation;  en  général  les murs  choisis  sont  sans  grande  valeur.  Il m’a  semblé  que  plus  les 
graffiteurs font des graffitis artistiques et colorés, le moins ils semblent craindre d’être contrôlés 
par  la  police  et  plus  ils  peignent  sans  se  soucier  de  leur  rapidité  d’exécution.  Par  ailleurs,  les 




Déjouer  le  contrôle  policier  en  peignant  illégalement  semble  être  un  risque  beaucoup 
plus  constant  pour  les  graffiteurs  montréalais  que  pour  les  graffiteurs  paulistes.  Du  fait  que 
ceux‐ci  puissent  jouer  sur  la  valeur  artistique  de  leurs  productions  –  surtout  si  celles‐ci  sont 














documentaire  sur  les  graffiteurs  (« Les  Bombarts »)  au  printemps  2000.  Je  n’ai  posé  aucune 
question à ce sujet à mes informateurs (essentiellement pour ne pas prendre un rôle inquisiteur 



























(estimée  personnelle)  –  représente  un  nombre  limité  d’individus.  De  plus,  les  importations 
américaines sont très nombreuses. Pour s’en rendre compte, il suffit de jeter un coup d’œil aux 
produits du hip‐hop offerts sur le site Internet montréalais « Bombing Science ».  
De ce que  j’ai pu saisir – et  il ne s’agit que d’une  impression –,  la part montréalaise et 
canadienne  des  produits  hip‐hop  disponibles  à  Montréal  est  inférieure  à  celle  des  produits 
venant  d’ailleurs,  en  particulier  des  États‐Unis.  Ainsi,  on  ne  peut  pas  parler  d’un  marché 
autonome  de  produits  hip‐hop  nationaux.  Il  s’agirait  plutôt  d’un  marché  où  coexistent  les 
produits d’ici avec ceux – en plus grande quantité – provenant d’ailleurs, surtout des États‐Unis.  
Quelles  conséquences  peut‐on  induire  de  la  particularité  du marché  national  pour  les 
moyens accessibles aux graffiteurs montréalais? Il s’agit d’un marché où les graffiteurs ont accès 
à une certaine quantité de produits locaux ou nationaux, mais en proportion moins importante 
que  de  produits  étrangers,  surtout  américains.  On  peut  donc  avancer  que  les  modèles 
étrangers,  particulièrement  le modèle  américain,  sont  très  présents  dans  le milieu  du  graffiti 
hip‐hop montréalais. 
 





















La  deuxième  limitation  est  liée  au  coût  très  élevé  des  billets  d’avion  permettant  les 
déplacements  à  l’étranger.  Peut‐être  en  bonne  partie  parce  qu’ils  me  voyaient  comme une 
gringa,  les  graffiteurs  ont  souvent  partagé  avec  moi  leurs  rêves  d’aller  à  l’étranger. 
Malheureusement,  peu  réussissaient  à  partir  faute  de  moyens  financiers.  Il  faut  également 
ajouter que  les voyages vers  l’Amérique du Nord ou  l’Europe exigent  l’obtention d’un visa qui 












c’est  parce  qu’il  s’agit  d’un  produit  rentable,  dû  notamment  à  l’importance  de  la  demande. 
D’autres  produits  nationaux  dérivés  du  graffiti  hip‐hop  sont  des  vidéos  produits  par  des 




boutique  « Grapixo », m’a  demandé de  lui  envoyer  des  t‐shirts  et magazines  de Montréal  ou 
d’ailleurs. 





publications  sur  le  graffiti  –  surtout  provenant  de  l’étranger  –  est  limité,  ce  qui  réduit,  en 
quelque sorte, leur accès à l’information. 
Quant au marché national,  sa vigueur permet aux produits dérivés du graffiti hip‐hop, 
presque  exclusivement  brésiliens  (la  plupart  viennent  de  São  Paulo),  de  trouver  preneur  et 
d’être rentables. Cette situation fait en sorte que le graffiti hip‐hop est représenté à São Paulo 
essentiellement  par  des modèles  et  des  produits  locaux.  « L’autonomie  du  graffiti  brésilien » 
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Les  moyens  économiques  des  graffiteurs  montréalais  sont  beaucoup  plus  importants 
que  ceux  des  graffiteurs  paulistes.  Ceci  a  comme  conséquence  de  donner  aux  graffiteurs 
montréalais un accès beaucoup plus facile à du matériel de qualité et aux voyages que ce n’est 





C’est  une  section  qui  est  vaste  et  –  comme  dans  le  cas  des  autres  –  dont  je  ne  ferai 
qu’effleurer  la  surface  par  la  présentation  de  quelques  éléments  qui  lui  sont  associés  et  qui 
jouent un rôle important pour modeler la pratique locale du graffiti hip‐hop. Le premier de ces 






Les  graffiteurs  ayant  servi  de  sujet  d’étude  étaient  de  langue  maternelle  française. 










Chaque  graffiteur  a  donné  des  renseignements  sur  deux  groupes  d’influence :  les 
graffiteurs  montréalais  et  les  graffiteurs  étrangers  les  ayant  influencés.  On  remarque 
néanmoins, dans les récits des graffiteurs, l’importance capitale qu’ont eue certains graffiteurs 
locaux  dans  leur  développement  artistique.  Ainsi,  certains  graffiteurs  influents  à  Montréal 
servent de référence aux autres.  Il est à noter que ces graffiteurs modèles changent au fil des 
« générations » de graffiteurs. Par exemple, Flow était un modèle pour Stare, celui‐ci a été un 
modèle  pour Monk.e  qui,  à  son  tour,  devient  une  référence  pour  des  graffiteurs  débutants8. 
Sino, graffiteur français,  installé à Montréal est aussi mentionné comme influence, à  la  fois de 
Naes, Cheeb et Monk.e. 









                                                






La  plupart  des  graffiteurs  brésiliens  rencontrés  étaient  unilingues  portugais.  Seuls  les 
graffiteurs  les  plus  influents  et  ayant  davantage  de  contact  avec  l’étranger,  comme  Binho, 
avaient des connaissances d’autres langues comme l’espagnol et l’anglais. Ceci fait en sorte que 
les  graffiteurs  ne  pouvaient,  en  général,  que  comprendre  les  publications  ou  les  documents 
audiovisuels  de  langue  portugaise.  Le  fait  que  la  plupart  des  graffiteurs  paulistes  ne  puissent 
que  lire  et  s’exprimer  en  portugais  les  empêchait  de  tirer  de  l’information  des  nombreuses 







qu’ils  transmettent  sur  le  graffiti  hip‐hop,  notamment  dans  le  cadre  d’ateliers.  De  plus,  ces 






La  première,  mentionnée  par  Tota,  est  celle  des  bandes  dessinées,  particulièrement 








Les  graffiteurs  montréalais  et  paulistes  baignent  dans  des  univers  culturels  très 
différents. Du fait de parler, à la fois, le français et l’anglais amènent les graffiteurs montréalais 
à  avoir  accès  et  à  assimiler  facilement  l’information  disponible  dans  ces  deux  langues, 
notamment celle provenant de  la France et des États‐Unis. La situation est différente chez  les 
graffiteurs  paulistes  qui,  du  fait  de  parler  essentiellement  le  portugais,  s’entourent  surtout 
d’information  provenant  du  Brésil.  Quant  aux  influences,  celles‐ci  sont  constituées  d’un 
mélange de  sources  locales et étrangères dans  les deux villes. Une  distinction à  souligner est 




























« La  relation  du  Bronx  new‐yorkais  qui  s’est  établie  avec  les  quartiers  de 
Montréal est passée en plus de  l’espace médiatique par des  relations familiales 
qu’entretenaient  certaines  familles  immigrées  de  Montréal,  avec  d’autres 
membres  installés  aux  États‐Unis.  En  revenant  de  séjours  à  New  York,  les 
premiers  témoins du phénomène hip‐hop parlent de « mecs qui  tournent  sur  le 
dos ou même sur  la  tête »,  ce qui  suscita à  leurs dires, plus d’interrogation que 
d’engouement » (Léger 2005 : 58). 
 














graffiti peut  se  faire de  façon continue  tout au  long de  l’année.  Il n’y a donc pas une période 





São  Paulo  est  situé  au  sud‐est  du  Brésil.  Les  pays  dont  il  est  le  plus  près,  en  termes 
géographiques,  sont  ceux  qui  forment  le  Cône  Sud  (Argentine,  Chili,  Paraguay  et  Uruguay). 
L’Amérique du Nord et l’Europe sont à plus de six heures de vol de São Paulo. 




Le  milieu  du  graffiti  hip‐hop  pauliste  entretient  aussi  des  contacts  avec  quelques 
graffiteurs  étrangers  provenant  de  l’extérieur  du  Cône  Sud  –  notamment  des  graffiteurs 
américains  (dont  Daze)  ainsi  que  des  graffiteurs  européens  (dont  l’Allemand,  Loomit).  Ces 
contacts  se  sont  fait  essentiellement  grâce  à  la  visite  de  ces  graffiteurs  à  São  Paulo  et  non 
l’inverse. À ma connaissance,  les seuls graffiteurs paulistes ayant séjourné, à  la  fois aux États‐
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Unis  et  en  Allemagne  sont  les  graffiteurs  Gêmeos.  Binho,  par  exemple,  n’avait  pas  eu  cette 
occasion.  Il  m’a  semblé  que  les  graffiteurs  paulistes  avaient  davantage  la  visite  au  Brésil  de 
graffiteurs européens que de graffiteurs américains. 
En  somme,  de  par  la  situation  géographique  de  São  Paulo,  les  graffiteurs  locaux  se 
retrouvent  donc  à  échanger  plus  fréquemment  avec  des  graffiteurs  provenant  de  pays 






Voici  trois  exemples  de  surfaces  privilégiées  par  les  graffiteurs  qui  découlent  de  la 
particularité de l’aménagement urbain de São Paulo (en contraste avec celui de Montréal) :  les 
murs clôturant les terrains privés, les rideaux métalliques et les outdoors. 
Dans  le  grand  São  Paulo,  agglomération  urbaine  qui  s’étend  sur  plus  de  100  km,  les 




D’autres  espaces  où  se  trouvent  des  graffitis  et  qui  sont  propres  à  São  Paulo  (en 
comparaison avec Montréal)  sont  les  rideaux métalliques des devantures de boutiques et des 
garages des maisons privées. 
Le dernier espace mentionné est  les outdoors. Ceux‐ci  sont  très nombreux  le  long des 





En  bref,  dans  chacune  des  villes,  les  particularités  du  milieu  environnant  ont  les 
incidences suivantes sur la pratique du graffiti hip‐hop. 
Premièrement, les différences climatiques amènent les graffiteurs montréalais à arrêter 













Les  trois  sphères  présentées  ci‐dessus  (idéal,  perceptions  et  moyens)  ont  des 








Grâce  aux  murs  autorisés  et  aux  murales  subventionnées,  l’administration  publique 
exerce un contrôle partiel sur les espaces occupés par les graffiteurs.  
L’illégalité dans le graffiti hip‐hop à Montréal demeure cependant une partie importante 
de  la  pratique.  Les  graffitis  continuent  donc  de  se  faire  sur  des  surfaces  non  autorisées. 
Cependant,  pour  minimiser  l’emprise  du  contrôle  policier,  ces  graffitis  sont  faits  soit  le  plus 
rapidement  possible  (tags  et  throw‐ups)  ou  soit  dans  des  espaces  moins  contrôlés  (usine 









montréalais  cherchent  à  relever  en  raison  de  l’importance  qu’ils  accordent  à  l’illégalité.  Il  ne 




Cette  section  découle  des  facteurs  économiques,  du  bagage  culturel  (langue  et  graffiteurs 
locaux) et du milieu ambiant (localisation géographique). 
Le bilinguisme (français et anglais) permet aux graffiteurs de comprendre  l’information 
sur  le  graffiti  hip‐hop  provenant  des  pays  francophones,  anglophones  (particulièrement  les 
États‐Unis) ainsi que de pays étrangers ayant traduit l’information en anglais. 
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Une  partie  de  la  production  se  fait  donc  à  l’intérieur  de  structures  légales  grâce  aux 
projets municipaux ou individuels. L’autonomie des graffiteurs vis‐à‐vis ces structures demeure 
néanmoins  importante.  Le  plus  grand  événement  annuel  de  graffitis  hip‐hop  (« Under 
Pressure ») est organisé par deux graffiteurs et non par la municipalité.  
Dans  leur  production  illégale,  les  graffiteurs  jouent  « au  chat  et  à  la  souris »  avec  les 
forces de l’ordre dont ils craignent les mesures punitives 
Le rythme de production est coupé chaque année par la saison hivernale 











l’ordre  (à  part  pour  des  lieux  comme  le métro).  De  plus,  la  tolérance  des  policiers  pour  des 




























La  proximité  géographique  des  autres  pays  du  Cône  Sud  (particulièrement  le  Chili) 
favorise les échanges entre les graffiteurs paulistes et ceux de ces pays.  







rapports  soutenus  entre  la  municipalité  (et  quelques  organismes  privés)  et  les  graffiteurs 
participants  à  leurs  projets  a  entraîné  pour  ceux‐ci  les  conséquences  suivantes :  (1)  une 
solidarité entre graffiteurs, (2) une méfiance vis‐à‐vis certains acteurs dirigeant ces projets, (3) la 













Lorsque  j’arrive  à  l’aéroport,  tous  les  graffiteurs  sont  déjà  arrivés  :    de  Montréal,  Naes, 
représentant du Café Graffiti et musicien (D.J. et  leader du groupe hip‐hop « Traumaturge »); 
Dyske, grand sportif –  il a  fait partie de  l’équipe canadienne de planche à neige – étudiant en 
design à l’Université Concordia, travaille les fins de semaines comme concierge dans un hôpital;  
Cheeb,  étudiant  en  cinéma,  travaille  pour  à  l’hôtel  Reine  Élizabeth  comme  camionneur  – 
transporteur; etc. Stare, organisateur pour la ville de Montréal des murales légales, Monk.e, vit 
de ses contrats de murales, de Québec, Some, ouvrier dans une compagnie de planche à neige, 





La  semaine « Graffiti nossa parte –  International » a donc commencé au  son enthousiasmant 
des tambours. Le plan était de jouer 15 minutes sur la place publique, jusqu’à ce que la police 
leur demande de partir. La procession se dirigerait par la suite jusqu’au Centre de Référence de 
la  Jeunesse  (CRJ)  en  empruntant  la  rue  piétonne.  Ils  étaient  4  policiers  sur  de  belles 
motocyclettes. Jefferson Sooma (organisateur de l’événement et employé municipal) a donné à 








quer  saída,  diversão  e  arte  »  (On  ne  veut  pas  de  de  la  nourriture,  on  veut  des  sorties,  du 
divertissement et de l’art) ainsi que le titre de la semaine : « Graffiti nossa PArte ». Le groupe a 
trouvé cela  un  peu étrange que  la manifestation  soit  si  petite. À part notre groupe,  il  y avait 
seulement quelques autres jeunes de Santo André. J’ai filmé assez longtemps « a bateria » (les 





discours  le plus éloquent a été celui de Jeffersoon Sooma. Quelle  fluidité.  Il disait qu’en allant 
dans le sens d’une métaphore anthropophage il ne suffisait pas de manger les mots mais plutôt 
de  les vomir.  Le discours de L’assistant du maire, qui  fait partie du PT  (parti des  travailleurs), 
pour  sa  part  tient  des  propos  très  socialistes.  Ce  que  j’en  retiens,  c’est  que  le  PT  travaille  à 











Monk.e  a  dit  qu’à  cause  de  la  popularité  commerciale  du  gangster  rap,  lorsque  les  jeunes 
commençaient à vouloir participer au mouvement hip‐hop, il fallait leur réapprendre les « vraies 
valeurs ». Il a aussi dit qu’aujourd’hui, le graf est tant encadré et si facile d’accès que les jeunes 











partie d’un mouvement politique hip‐hop.  Ils  semblaient utiliser  le hip‐hop comme moyen de 
revendication  ethnique.  Ils  ont  parlé  beaucoup  d’anticapitalisme.  Du  fait  qu’il  fallait  lutter 





que  Stare  m’a  dite  en  nous  voyant :  « La  police  est  venue,  l’arme  pointant  vers  lui :  il  avait 
dégainé son pistolet immédiatement ». Je crois que c’est sur Stare uniquement que l’arme a été 
pointée.  Il  faut que  je  lui  redemande de me conter  l’histoire de nouveau. Heureusement que 
Jefferson était  là.  Il  a expliqué à  la police que c’était  légal, dans  le  cadre de  la  semaine de  la 
jeunesse, etc. Les gars n’avaient jamais vu une telle agressivité de la police.  
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fond  –  une  texture  de  rouille.  Il  a  été  décidé  que  chacun  ferait  son  piece  sans  qu’il  y  ait  un 
thème ni des personnages. Même les couleurs ont été choisies à ce moment. Encore une fois, 
Dyske et Stare se sont entendus pour décider que ce qui ressortait très bien sur un fond rouille 
c’est  la  teinte  « baby  blue ».  Pour  lui,  le  plus  beau  était  le  plus  simple  ce  qui  faisait  en  sorte 
qu’ils devaient  travailler avec  très peu  de couleurs. C’est,  je pense,  sur  ce point que Some et 
Bjorn ont tenté de s’opposer. Ils n’étaient pas d’accord. Ils voulaient un schème plus complexe 















Nous  sommes  probablement  rentrés  dans  le  bus  vers  10  heures  et  avons  probablement 




J’ai  d’abord  filmé  les  breakdancers  et  le  groupe  de  Québécois  regardant  les  breakdancers. 
Pendant cette attente,  j’ai négocié  le  lieu et  la  longueur du mur sous un très grand figuier.  Ils 
voulaient aussi avoir 3 fois ce qu’on leur avait d’abord proposé. Les organisateurs nous ont tout 
donné  l’espace qu’ils voulaient. Les premières à commencer ont été  les  filles puis  les gars ont 
commencé. Au début,  ils attendaient les échelles de la préfecture. Finalement, Dyske est parti 
et  est  revenu  avec  2  échelles.  Je  crois  que  cela  lui  a  coûté  80  $  Reais.  Le  boulevard  le  long 
duquel  ils ont peint était très passant  (Av. Semara da Cap. Mário Toledo de Camargo). C’était 
difficile de s’habituer à ce niveau de pollution. Nicolas est arrivé en milieu d’après‐midi – plutôt 
vers 13 heures.  J’ai marché  le  long du mur avec  lui dans  les 2 sens et sommes allés de  l’autre 
côté du boulevard pour avoir des plans de la murale du groupe.  
J’ai parlé avec des graffiteurs de Rio – particulièrement un qui s’appelait Bruno. Il connaissait le 
magazine  Under  Pressure.  Je  lui  ai  dit  de  passer  plus  tard  par  notre  murale  et  que  je  lui 
présenterais un graffiteur impliqué dans la conception de la revue, Dyske. Nous avons aussi vu 
les Gêmeos.  



















Le  chauffeur  dit  qu’il  est  prêt  à  attendre  encore  10 minutes.  Ils  arrivent.  Je m’assois  avec  un 
graffiteur de Belo Horizonte. Il est allé peindre en Hollande lors d’un stage qu’il a fait dans une 
ONG.  Il  n’avait  le  temps  qu’entre  18h  et  20h  un  soir.  Il  a  peint  sans  lumière  et  est  revenu  à 
temps pour le repas de 20 heures.  




Ce  jour‐là,  je  parle  à  un  graffiteur  brésilien  « Binho ».  Il  me  donne  2  exemplaires  de  son 
magazine. Je lui dis de venir me voir à la murale pour que je lui présente les graffeurs. Il me dit 




autres  terminaient  leur  piece.  Cheeb  s’est  beaucoup  promené  en  skate.  Some  et  Bjorn 
peignaient. 
Je  suis  fatiguée ce  jour‐là.  J’ai moins  le goût de  filmer. Vers 17 heures  tout est  fini. On  range 













le moindrement  connu,  on  trouve par  Internet  toujours quelqu’un pour nous héberger.  Il me 
parle d’un Français très sympathique qui se promène beaucoup. Il sait comment faire. Il ne reste 
jamais  plus  de  3  jours  chez  la  même  personne.  Il  dit  que  les  Français  contrairement  aux 























































































































































































































































































































































































































































André.  Também  no  ano  passado  esteve  em  Brasília  por  duas  semanas  com  artistas  locais.  A 




Ao  contrário  dos  outros  trabalhos  realizados  nos  muros  da  ferrovia,  desta  vez  a  arte  será 
voltada para os trilhos. O responsável pelo Projeto Grafite, na CPTM, Décio Curci, explica que a 




Terceiro  Mundo,  Eymard  Ribeiro,  do  projeto  Beco  Escola,  da  ONG  Aprendiz,  além  de  Tota, 
Onesto,  Does,  Neto  e  o  californiano  Spoze.    A  iniciativa  conta  com  o  apoio  das  empresas 
lindeiras York e Camil. 
